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TOUS      DIlOlTS      RESEliVES 


INTRODUCTION 


Nous  assistons  depuis  quelque  temps  à  une  évolution  des  plus  importantes 
dans  rhistoire  de  la  musique.  Le  système  moderne,représenté  par  notre  gamme 
ou  mode  de  do,  semble  bien  avoir  reçu,  même  par  surcroît,  les  applications 
mélodiques  et  harmoniques  dont  il  était  capable  et  le  cadre  où  notre  musique 
se  ramenait  devient  insuffisant.  Sans  doute  ce  mode  a  trouvé  un  moyen  de 
variété  dans  la  pratique  des  changements  de  ton,  c'est-à-dire  en  transposant 
son  point  de  départ  et  en  se  répétant,  toujours  le  même,  sur  des  sons  de 
diverses  hauteurs  ;  sans  doute  les  musiciens  ont  accru  ses  richesses  expres- 
sives par  un  emploi  fréquent  et  plus  libre  des  accords  appelés  «  dissonants  ». 
Mais  ces  mêmes  développements  sont  applicables  à  tout  autre  système  et  rien 
ne  prouve  que  l'art  musical  doive  à  jamais  rester  attaché  à  une  forme  spé- 
ciale, seule  admise  comme  invariable  et  autonome  (1). 

L'exclusivisme  de  notre  mode  de  do  ne  date  pas  en  somme  de  bien  loin  et 
ne  paraît  guère  durable.  Autrefois,  l'on  faisait  d'excellente  musique  avec  ou 
sans  lui  ;  maintenant  bon  nombre  de  nos  compositeurs  adoptent  des  motifs 
musicaux  un  peu  dégagés  de  ses  lois  ;  nous  sentons  que,  malgré  ses  préten- 
tions à  s'imposer  seul  en  toutes  places  et  k  régir  toute  composition,  il  ne  doit 
définitivement  représenter  qu'une  partie  du  domaine  de  la  musique. 

Par  suite,  nous  cherchons,  pour  la  théorie  musicale,  un  fondement  plus 
étendu,  des  éléments  de  construction  plus  complets  que  ceux  dont  il  se  sert. 
Or,  la  musique  ancienne  comportait  et  les  systèmes  anciens  nous  transmet- 
tent, avec  le  mode  de  do,  un  ensemble  d'autres  modes  par  lesquels  l'octave 
se  trouve  diversement  partagée.  Ces  modes  sont  principalement  caractérisés, 
dans  le  chant  grégorien  comme  dans  la  musique  grecque,  par  chaque  série 
des  intervalles  qui  partent  de  ré,  de  mi,  de  fa,  de  sol,  de  la,  de  si,  pris  pour 

(1)  Notre  mode  de  la,  dit  «  mineur  »  et  «  relatif»,  tel  que  nous  le  concevons  dans  ses 
lormes  variables  et  compliquées,  emprunte  plusieurs  mouvements  essentiels  au  mode  de  do  : 
ce  n  est  plus  qu'une  sorte  de  travestissement. 
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notes  initiales;  ils  peuvent  aussi,  logiquement,  se  transposer  en  toutes  places; 
ils  sont  enfin  assez  nombreux  et  assez  différents  pour  servir  de  premiers 
exemplaires  à  toute  variété,  et  assez  unis  dans  leur  origine  pour  qu'il  soit  pos- 
sible de  reconstituer  avec  eux  une  théorie  de  la  musique  complète,  vraiment 
générale  et  de  tous  côtés  solidement  équilibrée. 

C'est  donc  cette  théorie,  basée  sur  la  pluralité  des  modes,  que  nous  essaierons 
de  développer.  Toutefois,  une  étude  des  principes  musicaux  ne  va  pas  sans 
l'exposition  de  quelques  données  scientifiques.  Dès  l'origine,  en  effet,  et  sur- 
tout depuis  trois  siècles,  les  musiciens  et  les  savants  ont  fait  de  précieuses 
découvertes  au  sujet  des  phénomènes  sonores,  et  loin  que  la  connaissance  des 
données  qui  en  résultent  soit  en  aucune  façon  gênante  pour  la  théorie  musi- 
cale, comme  on  incline  trop  souvent  à  le  croire,  elle  lui  est  au  contraire  de  la 
plus  grande  utilité,  car  elle  apporte  la  certitude  logique  en  plusieurs  points 
fondamentaux  où  les  seuls  préceptes  tirés  de  la  tradition  nous  laisseraient 
plutôt  dans  le  malaise  du  doute  et  de  l'arbitraire.  J'entends  bien  que  l'unique 
préoccupation  des  chiffres  ou  des  données  expérimentales  peut  entraîner  à  des 
abus,  que  toutes  les  expériences  possibles  et  désirables  ne  sont  pas  encore 
faites,  que  nous  ne  sommes  pas  et  ne  serons  sans  doute  jamais  en  mesure  de 
tout  expliquer;  mais  l'ensemble  des  découvertes  jusqu'à  présent  effectuées 
contient  assez  de  faits  prouvés,  assez  de  déductions  certaines,  pour  que  nous 
ayons  du  moins  une  base  très  ferme,  suffisante  à  soutenir  les  premiers  prin- 
cipes essentiels  de  la  théorie  générale.  A  vrai  dire,  l'antagonisme  de  la  science 
et  de  l'art  est  aussi  une  invention  moderne,  mais  non  pas  certes  la  plus  recom- 
mandable  ;  les  défauts  des  théories  spéciales  qu'on  a  imaginées  pour  notre 
mode  moderne,  considéré  comme  exclusif,  ne  sont  nullement  imputables  à 
l'ensemble  des  formes  musicales  dont  ce  mode  a  été  séparé. 

Avant  donc  d'entreprendre  la  théorie  générale  des  modes,  je  dois  exposer 
les  quelques  données  scientifiques  qui  se  rapportent  au  fondement  de  l'art 
musical;  c'est  l'objet  de  ma  première  partie,  intitulée  la  Science  musicale. 

Les  deuxième  et  troisième  parties  traiteront  de  la  série  des  modes  et  des 

APPLICATIONS  EARMONIQUES. 

Comme  ce  livre  peut  s'adresser  à  plusieurs  catégories  de  lecteurs,  diverse- 
ment préparés,  j'ai  réduit,  autant  que  possible,  les  calculs  et  les  notations 
musicales  et  j'ai  surveillé  de  près  l'emploi  des  dénominations  techniques.  Je 
me  suis  appliqué  à  ne  donner  que  ce  qui  me  paraissait  nécessaire  pour  mon- 
trer que  la  musique,  dont  le  but  est  sans  doute  de  charmer  notre  sensibilité, 
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peut  aussi  satisfaire  aux  exigences  de  notre  raison,  par  l'appui  qu'elle  prend 
dans  la  connaissance  et  la  comparaison  des  phénomènes  naturels  et  par  sa 
conformité  avec  les  déductions  logiques  qui  s'ensuivent. 

Aux  musiciens  qui  pourraient,  de  prime  abord,  s'effrayer  devant  ce  jeu  des 
nombres,  je  rappellerai  qu'il  ne  s'agit  ici  que  du  maniement  le  plus  simple 
des  fractions,  de  leur  mise  au  carré  et  de  la  comparaison  des  intervalles 
musicaux.  Ils  peuvent  bien  savoir,  par  exemple,  que,  pour  additionner  deux 
intervalles  définis  par  les  rapports  des  nombres  de  vibrations  de  leurs  termes, 
on  doit  multiplier  l'une  par  l'autre  les  deux  fractions  qui  expriment  ces  rap- 
ports (1);  réciproquement,  que  pour  obtenir  la  différence  entre  deux  inter- 
valles, on  doit  diviser  ces  deux  fractions  l'une  par  l'autre  (2)  ;  qu'entre  deux 
fractions  de  même  numérateur,  celle  dont  le  dénominateur  est  le  plus  grand 
représente  la  valeur  la  plus  petite,  et  de  même  entre  deux  fractions  dont  les 
termes  sont  exprimés  par  des  nombres  consécutifs  (3);  que  la  barre  horizon- 
tale d'une  fraction  ou  d'une  expression  fractionnaire  peut  indiquer  aussi  la 
division  d'un  terme  par  l'autre  (4).  D'ailleurs,  je  donne  au  fur  et  à  mesure  la 
marche  des  opérations  essentielles  et  j'explique  les  résultats. 

Aux  mathématiciens  qui  ne  se  croiraient  pas  suffisamment  familiarisés 
avec  la  notation  et  les  dénominations  musicales,  je  demanderai  seulement  de 
savoir  les  noms  des  notes  successives  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  de  les  appli- 
quer sur  la  portée  des  cinq  lignes,  en  clef  de  sol  et  en  clef  de  fa,  d'observer 
l'élévation  d'un  demi-tonpar  le  dièze  ï,  l'abaissement  par  le  bémol  I?  etle  réta- 
blissement par  le  bécarre  3  ;  de  pouvoir  reconnaître  en  toutes  places  les  diverses 
grandeurs  d'intervalles,  les  octaves,  les  quintes,  les  quartes,  ainsi  que  les 
tons  et  les  demi-tons,  les  tierces,  les  sixtes  et  les  septièmes,  majeures  et 
mineures.  D'ailleurs  je  prends  soin  de  joindre  les  expressions  numériques 
aux  notations  ou  aux  dénominations  des  intervalles.  Le  système  de  notation 
sur  les  lignes  de  la  portée  est  le  plus  complet,  le  plus  expéditif,  le  meilleur 

(1)  En  ajoutant  la  quarte  -  à  la  quinte  -,  on  a  la  grandeur  de  l'octave  -  ou  -,  comme 

6  2,  2  1 

on  peut  le  voir  ci-dessous  dans  le  tableau  de  la  résonnance  :  or  -  est  égal  à  ^-Xr  et  non 

,34  n  19        2 

pas  a  -  -f .-,  car  cette  soname  ferait  —  au  lieu  de  —  ou  -. 
2      3  6  fi        i 

,,,    ..     .24      2X3      3 
(2    Amsi  -  :  -=       .-  =-. 
13      1X42 

(3)  Un  sait  que-  est  plus  petit  que  -  et  que  -est  plus  petit  que  y 

/n  D  ,     3      3  :2      1,5       .   .  2         1  1 

(4)  Par  exemple  -=  -—  —  —-  ;  réciproquement -  =  . =  — :. 

•il  1  33:215 
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que  l'on  ait  pu  imaginer  pour  la  lecture  musicale  ;  il  a  donc  sa  place  naturelle 
dans  mon  étude.  Voici  la  convention  sur  laquelle  il  est  établi  :  «  Dans  toute 
«  portée,  quelle  que  soit  la  clef,  la  note  écrite  sur  une  ligne  marque  Tinter- 
«  valle  d'un  ton  avec  la  note  écrite  dans  l'interligne.  11  n'y  a  que  deux  excep- 
«  lions  :  les  noies  consécutives  qui  correspondent  aux  vocables  mi-fa  et  si-do 
«  marquent,  de  la  ligne  à  l'interligne,  seulement  un  demi-ton.  » 

Mais  je  ne  prétends  pas,  dans  ces  premières  pages,  faire  un  traité  de  calcul 
pour  les  musiciens,  non  plus  que  de  lecture  musicale  pour  les  mathémati- 
ciens; c'est  assez  d'avoir  donné  une  idée  de  la  simplicité  de  quelques  notions 
préliminaires  qui  servent  au  développement  et  à  la  démonstration  de  la  théo- 
rie générale  de  la  musique. 


PREMIÈRE  PARTIE 
LA   SCIENCE   MUSICALE 


Cette  première  partie  comprend  trois  chapitres  dont  voici  les  titres  particu- 
liers et  quelques  détails  principaux  : 

I.  La  ré^onnance.  —  Complexité  du  son  musical,  p.  10.  —Partiels  théoriques 
ou  des  nombres  entiers  et  partiels  propres,  p.  11.—  Preuves  par  l'influence, 
p.  12.  — Rapports  des  durées  périodiques,  des  amplitudes  et  des  intensités:  la 

mesure  de  l'amplitude  et  de  l'intensité  des  partiels  théoriques  est  (-Y,  p.  13. 

—  Son  de  rencontre  des  premiers  partiels  supérieurs  :  sa  mesure  d'intensité 

-X-)  ;  démonstration    de   cette   formule, 
n      n  I  ' 

p.  15.  —  Examen  d'une  objection  tirée  des  sons  inférieurs  contre  l'accord 
«  mineur  »,  p.  16. 

II.  Les  deux  catégories  des  consonnances.  —  Séparation  des  consonnances 
2    3  3  9 

y' y'  etc.,  et  des  consonnances —'....—'  etc., plus  petites  ou  plus  grandes 

quel'octave.  Fausseté  de  la  distinction  rigoureusedesconsonnancesplus  petites 
que  l'octave  en  «  consonnances  »  et  en  «  dissonances  »  ;  elles  sont  toutes  plus 

ou  moins  imparfaites,  p.  20.  —Application  de  la  formule  1-+-)^  d'intensité 

du  son  de  rencontre,  ou  de  liaison  des  sons  simultanés,  aux  deux  catégories 
des  consonnances,  p.  23.— L'idée  de  la  liaiso7i  entre  les  sonsconsonnants,  par 
laquelle  l'octave  se  sépare  catégoriquement  des  consonnances  plus  petites,  est 
très  ancienne  et  s'est  maintenue  jusqu'à  nous,  p.  2G.  —  Jugement  des  accords 

/l  1  \2 

par  la  formule  (--f-—)  ;   elle    explique    notre   préférence    pour    certaines 

dispositions  plus  écartées  ou  plus  resserrées  des  parties  entre  des  accords  de 
même  nom,  28. 

III.  La  recherche  des  causes  et  la  gamme  de  do.  —  Possibilité  de  connaître 
quelques-unes  des  causes  de  nos  sensations  sonores,  p.  31.  — Nécessité,  pour 
en  faire  l'application,  de  ramener  notre  gamme  actuelle  de  do  dans  un  système 
général  auquel  la  composition  de  ses  éléments  principaux  la  rattache,  p.  35. 
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I.  —  La  réson'Nance. 

On  sait  que  la  production  d'un  son  absolument  simple  est  un  fait  excep- 
tionnel.Si  je  tends  la  corde  do  du  violoncelle  et  si  je  la  fais  vibrer,  je  m'aperce- 
vrai bientôt  que  le  son  do  n'est  pas  seul,  qu'il  y  a  avec  lui  une  certaine  quan- 
tité d'autres  sons  supérieurs  parmi  lesquels  l'octave,  la  quinte  sol  au-dessus 
de  l'octave,  la  double  octave,  la  tierce  mi  au-dessus  de  la  double  octave, 
puis  la  quinte  sol,  la  septième  si  bémol,  etc.  Le  même  phénomène  se  produira 
pour  diverses  tensions  de  la  corde  :  les  sons  secondaires  changeront  de  hau- 
teur comme  le  son  primaire,  mais  conserveront  ces  rapports  d'éloignement. 

Un  grand  nombre  d'objets  sonores  employés  en  musique  présentent  ce  phé- 
nomène et  donnent  plus  ou  moins  clairement  les  uns  ou  les  autres  de  ces  sons 
secondaires  que  Ton  peut  réunir  en  des  rapports  consécutifs  d'après  la  mar- 
che des  nombres  entiers. 

Leur  ensemble  forme  ce  qu'on  appelle  la  résonnance  supérieure;  en  voici  une 
traduction  dans  notre  portée,  en  prenant  ré  pour  son  primaire  ou  premier 
partiel  (1) 

TW         î.-Sr    3.     4.      5.     6.    7.    "^    ?  J.   10.  11.14.13  14.  15.  16.  17.  18.  19.  Î0.Î1.  Î2.  S3. 


n  à?0 


9A.  as.  26.  27- 28.19.30.  3l.3a.33.34.35-.36.37.3&.3?.  ■40.    41.42.43.44.     45.  46.  *7.  *8.     e/v . 

Je  ne  puis  pas  donner  tous  les  partiels  secondaires,  car  leur  nombre  va  à 
l'infini  ;  ceux  que  j'énumère  ici  sont  plus  que  suffisants  pour  la  démonstration 
et  l'on  en  déduit  aisément  des  partiels  plus  élevés. 

Le  ré  le  plus  grave  est  accompagné  du  nombre  1  :  cela  veut  dire  qu'il  est 

(1)  On  verra,  dans  la  suite  de  ces  études,  que  le  centre  de  la  théorie  musicale  est  en  ré, 
et  non  pas  en  rfo.Il  est  bon  de  s'accoutumer  aussitôt  à  cette  mise  en  place. 

Comme  les  distances  relatives  entre  les  partiels  consécutifs  diminuent  sans  cesse,  il  fau- 
drait une  profusion  de  signes  musicaux  pour  noter  toutes  leurs  menues  différences.  On 
prend  donc  le  parti  de  grouper  plusieurs  partiels  sous  un  même  signe,  lorsqu'ils  tombent 
entre  les  octaves  des  premiers  sons  les  plus  connus  de  la  résonnance. 

La  clef  de  sol  avec  une  barre  relevée  exprime  l'élévation  d'une  octave  et  évite  la  sur 
charge  des  lignes  supplémentaires.  Inversement,  la  clef  de  fa  avec  une  barre  inclinée 
exprime  l'abaissement  d'une  octave.  L'emploi  de  cette  modification  très  simple  pourrait 
rendre  quelques  services  aux  musiciens  pour  la  lecture  des  partitions. 
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le  premier  partiel  ou  la  prime  du  son  complexe  et  qu'on  suppose  qu'il  fait  une 
vibration  par  seconde.  Le  son  2,  ou  deuxième  partiel  du  son  complexe,  ou 
octave,  représente  2  vibrations  pour  le  même  temps.  Le  son  3,  ou  troisième 
partiel  du  son  complexe,  ou  douzième,  ou  quinte  de  l'octave,  représente  3 
vibrations,  et  ainsi  de  suite.  On  effectue  d'après  cela  tous  les  calculs  nécessai- 
res, avec  les  nombres  de  vibrations  qui  peuvent  être  donnés  pour  l'un  des 
partiels. 

Ce  serait  une  erreur  de  croire  que  tous  les  sons  supérieurs  obéissent  rigou- 
reusement aux  rapports  de  hauteur  défmis  par  cette  suite  des  nombres.  Les 
cordes,  même  métalliques,  produisent  des  partiels  qui  ne  sont  à  ce  point  de 
vue  qu'assez  approximatifs;  les  partiels  des  tuyaux  d'orgue  s'écartent  encore 
davantage  de  la  place  indiquée  par  ces  rapports  numériques  et  l'on  trouve  dans 
les  sons  des  diapasons,  des  verges  et  des  plaques,  des  partiels  qui  en  diffèrent 
absolument.  Les  acousticiens  font  ici  une  distinction  entre  les  divers  éléments 
de  la  résonnance  supérieure,  disant  :  «  Il  y  a,  d'un  côté,  la  série  des  harmo- 
«  niques,  de  l'autre  côté,  les  partiels  ou  sons  propres.  Les  harmoniques  sont 
«  dus  à  la  décomposition  dans  l'air,  en  mouvements  pendulaires  (1)  simples, 
«  des  oscillations  imparfaitement  pendulaires  du  corps  sonore...  La  forme  du 
«  mouvement  éprouve  alors  un  changement  continuel  et  il  en  résulte  des 
«  modes  de  vibration  spéciaux  par  lesquels  on  entend  certains  sons  qui  peuvent 
«  bien  tomber  exactement  à  la  même  place  que  les  harmoniques,  mais  qui 
«  peuvent  aussi  s'en  écarter,  comme  cela  arrive  le  plus  souvent  (2).  » 

Tous  ces  éléments,  quelle  que  soit  leur  provenance,  peuvent  recevoir  la  dé- 
nomination générale  de  «partiels  »,  parce  qu'ils  font  tous  partie  de  l'audition 
du  son  complexe. 

Dans  le  sujet  que  je  dois  exposer  ici,  n'ayant  pas  à  m'occuper  de  la  variété 
des  timbres,  qui  provient  des  diverses  associations  de  ces  éléments,  je  ne 
parlerai  que  des  harmoniques  ou  partiels  théoriques,  formant  le  timbre  par- 
fait, idéal,  et  je  les  appellerai  simplement  «  partiels ->).  C'est  à  eux  que  s'ap- 
plique précisément  ce  tableau  de  la  résonnance. 

La  complexité  du  mouvement  aérien   et  sa  décomposition  en  une  série  de 

(1)  La  vibration  d'un  son  simple,  ou  d'un  harmonique,  est  pendulaire,  c'est-à-dire  qu'en 
développant  son  mouvement  on  lui  trouve  la  même  forme  que  pour  l'oscillation  d'un  pen- 
dule. Les  acousticiens  le  démontrent  eu  faisant  tracer  ce  mouvement  sur  une  feuille  de 
papier  par  un  diapason  mobile.  Le  son  primaire  du  diapason  est  considéré  comme  étant 
celui  qui  se  rapproche  le  plus  du  son  simple, après  quelques  instants  laissés  pour  l'extinc- 
tion des  partiels  propres,  et  son  mouvement  vibratoire  est  analogue  à  celui  du  pendule. 

(2)  Cf.  Kœnig,  Quelques  expériences,  pp.  218-220,  Paris,   1882. 
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mouvements  simples  est  prouvée  expérimentalement  par  une  foule  de  faits, 
notamment  par  ceux  qui  se  rapportent  au  phénomène  de  Vinfluence. 

On  entend  par  ce  mot  la  communication  naturelle  d'un  mouvement  aérien, 
venant  d'un  corps  mis  en  vibration,  à  un  autre  corps  non  excité.  La  raison  de 
ce  phénomène,  mille  fois  expérimenté  et  vérifié,  est  que  rien  dans  la  nature 
ne  se  trouve,  malgré  toute  apparence,  à  Tétat  de  repos  absolu.  Chaque  corps 
efTeclue  son  mode  de  vibrer,  de  façon  constante,  bien  qu  avec  une  amplitude 
infinitésimale.  Vienne  à  passer  dans  l'air  qui  l'entoure  un  mouvement  sonore 
de  même  période,  aussitôt  la  vibration  latente  du  corps  que  l'on  croyait  im- 
mobile épouse  ce  mouvement  pareil  au  sien  et  s'amplifie  sous  son  action  de 
manière  à  produire  elle-même  un  son  réel. 

La  période  de  vibration  est  ce  qui  détermine  la  hauteur  exacte  du  son  dans 
l'étendue  musicale.  Tout  corps  sonore  a  naturellement  un  nombre  invariable 
de  vibrations  qui  lui  est  propre;  ces  vibrations  sont  périodiques,  c'est-à-dire 
d'égale  durée  pour  chaque  son;  plus  leur  nombre  est  grand,  dans  un  temps 
donné,  pour  des  corps  différents,  plus  le  son  primaire  de  chacun  de  ces  corps 
est  élevé.  Mais  en  même  temps,  sans  que  la  hauteur  du  son,  ou  sa  durée 
périodique,  soit  en  rien  changée,  ces  vibrations  peuvent  être  plus  ou  moins 
développées  dans  l'air,  c'est-à-dire  s'écarter  plus  ou  moins  de  la  position 
de  repos,  suivant  l'élasticité  du  corps  et  la  force  du  mouvement  initial  qui  l'a 
excité,  et  c'est  en  raison  de  ce  développement  ou  de  cette  amplitude  des 
vibrations  que  Yintensité  du  son  émis  se  trouve  modifiée. - 

Citons  d'abord,  à  ce  sujet,  une  expérience  de  Kœnig.  Il  a  disposé  une 
série  de  diapasons  ayant  des  sons  primaires  déterminés  d'après  Tordre 
des  partiels,  à  proximité  d'un  autre  diapason  pris  pour  le  son  primaire  le  plus 
grave.  Celui-ci  donnant  par  exemple  un  do  grave,  les  autres  avaient  pour  pre- 
mier son  le  do  de  l'octave  supérieure  ou  du  partiel  2,  le  sol  du  partiel  3,  le 
do  de  la  double  octave  ou  du  partiel  4,  le  mi  du  partiel  5,  etc.  En  faisant  vi- 
brer seulement  le  diapason  grave,  il  a  vu  que  chacun  des  autres  entrait  en 
mouvement  et  que  l'amplitude  de  ce  mouvement  était  plus  faible  suivant  l'é- 
lévation de  leur  son  primaire  (1). 

Voici  une  autre  expérience  indiquée  par  Helmholtz  (2).  En  plaçant  des  objets 
d'un  poids  minime,  des  petites  pailles,  sur  des  cordes  horizontales,  par  exem- 
ple dans  le  médium  de  la  harpe  d'un  clavecin  ou  d'un  piano  à  queue,  et  en 

(1)  Kœnig,  ouvrage  cité,  p.  196. 

(2)  Helmholtz,  Théorie  physiologique  de  la  musique,  traduction  Guéroult,  pp.  64  et  68, 
Paris,  Masson,  lb74. 
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frappant  une  touche  grave,  les  pailles  s'agiteront  et  même  tomberont,  si  les 
cordes  où  elles  sont  placées  ont  pour  son  primaire  celui  de  l'un  des  partiels 
du  son  grave  directement  produit;  autrement  elles  ne  bougeront  pas. 

Comparés  entre  eux,  les  partiels  se  différencient  par  leur  hauteur  dans 
l'étendue  musicale, c'est-à-dire  par  le  nombre  de  leurs  vibrations  qui  se  déduit 
du  tableau  de  la  résonnance  supérieure,  ainsi  que  je  l'ai  indiqué.  Les  partiels 
représentés  par  les  nombres  2,  3,  4,  5,  6,  7,  etc.,  font  autant  de  fois  plus  de 
vibrations  que  le  partiel  1  ou  prime  ;  soit  un  partiel  primaire  de  36  vibrations 
par  seconde,  ces  partiels  secondaires  en  feront  72, 108, 144,  180,216,  252,  etc. 

Ils  se  différencient  encore  par  l'intensité,  qui  décroît  au  fur  et  à  mesure 
qu'ils  montent. 

La  science  mécanique  démontre  que  l'intensité  est  directement  proportion- 
nelle au  carré  de  Vamplitude  du  mouvement,  et  inversement  au  carré  de  sa 

durée  périodique,  ce  qui  s'exprime  parla  formule  I  =  — ,  dans  laquelle  I  si- 

gnifie  l'intensité,  A  l'amplitude  de  la  vibration  et  t  sa  durée  périodique. 

Le  rapport  de  la  durée  périodique  entre  les  partiels  se  déduit  mathémati- 
quement par  l'application  d'un  théorème  célèbre  de  Fourier  (1), suivant  lequel 
tout  mouvement  vibratoire  de  durée  périodique  x  peut  toujours  et  d'une  seule 
manière  être  considéré  comme  la  somme  d'un  certain  nombre  de  mouvements  dont 

les  durées  périodiques  sont  —  '  -1'  -1 ,  c'est-à-dire  que  les  rapports  de  ces 

durées  doivent  s'exprimer  par  des  fractions  delà  durée  delà  vibration  initiale 
donnée,  selon  la  suite  des  nombres  simples  1,  2,  3,  etc.,  et  c'est  ce  qui  se  voit 
dans  le  tableau  de  la  résonnance,  car  le  nombre  des  vibrations  y  est  repré- 
senté par  des  chiffres  de  plus  en  plus  élevés  ;  plus  il  y  a  de  vibrations  dans 
un  temps  donné,  moins  est  grande  leur  durée;  à  des  nombres  de  vibrations 
exprimés  par  1  n,  2  n,  3  n...  correspondent  donc  des  durées  périodiques  expri- 
mées inversement  par  —,  —,  —...Cette  application  est  bien  connue  des  acous- 

M.  A  O 

ticiens. 

Nous  savons  de  plus  que  l'intensité  est  directement  proportionnelle  à  l'am- 
plitude; or  l'intensité  des  partiels  diminue  avec  leur  rang;  il  faut  donc  que 
l'amplitude  diminue  en  même  temps  que  la  durée  périodique. 

Cette  diminution  de  l'amplitude  ne  peut  se  faire  dans  la  même  mesure  que 

(1)  Fourier,  Théorie  analytique  de  la  chaleur,  Paris,  1821. 
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celle  de  la  durée  périodique,  car  nous  aurions  :  I  =  —  =  — —  =  — ^  ,     etc . 
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L'intensité  serait  alors  égale  pour  tous  les  partiels,  ce  qui  est  contraire  à  l'ex- 
périence. 

De  même  que  la  proportion  des  durées  périodiques  des  partiels  d'octaves 

T       T       T       T 

1,  2,  4,  8,  par  exemple,  est  —j  _>  _i  _,  de  même  leurs  amplitudes  doivent 

12     4    8 

se  trouver  dans  une  certaine  proportion  constante.  On  ne  peut  pas  les  évaluer, 

.  ,     ,,  -  A    A   A     A 

pour  ces  mêmes  partiels  d  octaves,  par  les  rapports  jj  -'  -'  —,  car  les  par- 

Q 

tie\s  de  la.  double  oc/aye -auraient  entre  eux  le  même  rapport  d'amplitude, 

4        1  2 

—  ==  -,  que  les  partiels  d'une  seule  octave  -,  ce  qui  est  inadmissible. 

Il  n'y  a  qu'un  seul  moyen  pour  que  les  partiels  aient  des  amplitudes  pro- 
portionnelles entre  eux,  en  même  temps  que  proportionnelles  à  leurs  durées 
périodiques,  c'est  de  prendre  le  carré  des  fractions  qui  représentent  ces  durées. 
On  a  alors  : 

pour  les  partiels  d'octaves:        1,  2,  4,  8 

les  durées  périodiques  :  — '  — »  — »  ■— 

,.      ,  A  A  A  A 

et  les  amplitudes  :  '    ■  '  — '    — -, 

'  13  —  1        22  =  4      42  =  16      83  =  64 

et  l'on  voit  que  l'amplitude  d'un  partiel  d'octave  est  toujours  quatre  fois  moins 

grande  que  celle  du  partiel  de  l'octave  précédente. 

Etant  donnés  ces  rapports  d'amplitude  des  partiels,  il  est  facile  de  trouver 

A2 
leurs  rapports  d'intensité.  De  la  formule  I  =  —5-  on  a  déduit  cette  règle  :  h 

égalité  de  durée  périodique,  l'intensité  est  directement  proportionnelle  au 
carré  de  l'amplitude;  mais  ici  les  périodes  des  partiels  sont  inégales  et  les 

intensités  sont,  pour  le  premier  partiel,— 5-;  pour  le  deuxième    partiel. 


A  Y       A2 

4  /  4 
^=  -j-  ,d'où  cette  proportion  dans  la  mesure  des  intensités  comparéee: 


(t)     ' 
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A» 

Intensité  du  partiel  2  4       A*  1 

Intensité  du  partiel  1  ts   "    tJ  ~~   4  ' 

Donc  l'intensité  des  partiels  a  la  même  mesure  que  leur  amplitude.  Cetleme- 

/  1  \2 
sure  est  donnée  par  le  carré  du  rapport  de  la  durée  périodique,  soit  (  — j  . 

T  T  T  T 

Pour  les  durées  périodiques:      —  '    — •>    —  '    — 

1        2        3       4     ■■    ■ 

1  ix    I  A      A       A       A 

on  aura  les  amplitudes  :  —  '    — '   — '   — 

1       4         9       16   ■■■ 

et  de  même  les  intensités:  —  '    -'    —  '    — ...    . 

1       4       9      16 

Telles  sont  les  mesures  de  la  période,  de  Y  amplitude  et  de  Vintensité  des 
partiels.  Elles  découlent  d'une  seule  donnée  qui  est  celle  du  théorème  de  Fou- 
rier.  Il  suffit  que  le  rang  2,  par   exemple,  soit  indiqué  dans  le  tableau  de  la 

résonnance  pour  que  Ton  connaisse  le  rapport  —  de  la  durée  périodique  des 

vibrations  du  partiel  de  ce  rang,  puis  immédiatement  le  rapport  de  son  ampli- 

/  1  \2       1  1 

tude  (-^  )  =-7-,  et, par  là  même,  le  rapport—  de  son  intensité. 

Je  ne  crois  pas  que  Ton  ait,  jusqu'à  présent,  attribué  à  ces  déductions  l'im- 
portance qu'elles  me  semblent  avoir. 

L'exposition  des  mesures  relatives  aux  partiels  doit  s'appliquer,  par  exemple, 

à  deux  sons  directement  émis  et  d'égale  intensité. 

3 
Etant  donnés,  dans  ces  conditions,  deux  sons  simultanés  de  rapport  — ,  quelle 

est  l'intensité  du  son  de  rencontre  de  leurs  premiers  partiels? 
Je  dis  que  l'intensité  du  son  de  rencontre  se  détermine  par  cette  formule  très 

simple  ( 1 j,  les  lettres  n  et  n' représentant  ici  les  rangs  2  et  3  où 

Ton  prend  les  deux  sons  primaires  dans  le  tableau  de  larésonnance.  Soit  &]V^ 

1 

Le  partiel  3  du  son  inférieur  aura  l'amplitude  — . 

Le  partiel  2  du  son  supérieur  aura  l'amplitude  — .  Or  le  son  supérieur  a 

■4 

2  2 

déjà  l'amplitude  —  .  En  efl'et  sa  durée  périodique  étant  —  de  celle  du  son 

inférieur,  son  intensité,  pour  être  égale,  doit  s'exprimer,  suivant  la  formule 
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(^) 


A2  ,         \    3     /  A2 

I  =  -,  pari  =-—-=—• 

L'amplitude  du  partiel  2  du  son  primaire  supérieur,  par  rapport  à  celle  du 

2        11 

son  primaire  inférieur,  est  donc  -^X—  =  j-- 

D'où  la  somme  des  deux  amplitudes,  pour  le  son  de  rencontre  des  partiels 

1  1 

coïncidents,  se  trouve  par  -jr  -{-  —  . 

o  9 

Or  un  son  d'intensité  primaire,  c'est-à-dire  égale  à  celle  des  sons  émis, 

mais  de  viême  rang  que  le  son  de  rencontre^  c'est-à-dire  ayant  une    durée 

1 

périodique  —  de  celle  du  son  inférieur,  aurait  aussi  une  amplitude  représentée 

1 

par-. 

Le  rapport  de  l'amplitude  du  son  de  rencontre  à  l'amplitude  normale  est 
/l       1\     1        1        1  11 

^"^'  ië  +  9J  ^  3  =  2  +  3  '^  ''^  généralisant,  -  -f  _. 

/l  1  \2 

C'est  ainsi  que  j'établis  le   rapport  de  son  intensité  par  i — |-   -,j  ,  car, 

«  pour  deux  sons  de  même  période,  l'intensité  est  directement  proportion- 
nelle au  carré  de  l'amplitude  ».  Le  son  de  rencontre  des  partiels  et  le  son 
d'intensité  primaire  de  même  rang,  que  je  lui  ai  comparé,  ont  bien  la  même 
période. 

Je  montrerai  plus  loin  comment  cette  formule  s'applique  au  sujet  qui  m'oc- 
cupe et  comment  elle  éclaire  certaines  préférences  harmoniques  auxquelles 
les  musiciens  n'ont  apporté  jusqu'à  présent  que  des  explications  assez  vagues. 

Pour  le  moment  je  dois  dire  un  mot  des  sons  inférieurs  et  mentionner 
seulement  quelques  interprétations  qu'on  en  a  données. 

C'est  un  fait  connu  depuis  longtemps  qu'un  son  aigu,  directement  émis, 
peut  faire  vibrer  par  influence  un  corps  dont  le  son  primaire  est  plus  grave  : 
en  frappant,  sur  un  piano  à  queue,  par  exemple  la  touche  fa  #  du  médium,  on 
pourra  encore  s'assurer  facilement,  au  moyen  d'une  paille,  que  la  corde 
ré  de  la  double  octave  inférieure  vibre  aussi. 

Mais  cette  corde  influencée  résonne-t-elle  seulement  suivant  le  son  directe- 
ment émis,  c'est-à-dire  ne  fait-elle  que  se  partager  de  manière  à  reproduire 
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la  vibration  périodique  qui  part  de  la  corde  fa  i  et  qui  correspond  au  mou- 
vement vibratoire  de  l'un  de  ses  partiels  supérieurs;  ou  bien  résonne-t-elle 
en  même  temps  dans  sa  totalité  pour  produire  le  son  primaire  ré  grave  qui 
lui  est  spécial? 

Dans  la  première  hypothèse  nous  sommes  ramenés  à  la  résonnance  des 
partiels  supérieurs.  Dans  la  deuxième  hypothèse  nous  devons  conclure  à  une 
résonnance  de  partiels  inférieurs  formant  une  série  inversement  semblable. 

Riemann,  qui  soutient  cette  deuxième  hypothèse,  affirme  que  les  vibrations 
totales,  plus  faibles,  du  corps  influencé,  se  distinguent  parfaitement  quand  le 
son  excitateur  est  subitement  étouffé  (1).  Dans  ce  cas  il  y  aurait  bien  une 
résonnance  inférieure.  Nous  en  trouvons  une  première  idée  dans  les  Problè- 
mes musicaux  d'Aristote,  Nos  39  et  42  :  '(  La  seconde  impulsion  de  l'air  par 
la  Nète  est  une  Hypate  (2)...  Pourquoi,  si,  après  avoir  fait  vibrer  la  Nète,  on 
«  l'interrompt,  l'Hypate  seule  semble-t-elle  répondre?  —  N'est-ce  pas  parce 
«  la  Nète,  en  finissant  et  en  s'épuisant,  devient  une  Hypate?  » 

Pour  la  plupart  des  savants  modernes,  au  contraire,  il  n'y  a  pas  de  réson- 
nance inférieure  qui  soit  le  fait  d'un  premier  mouvement  isolé  ;  le  développe- 
ment de  la  période  de  vibration  ne  produit  pas  de  son  grave  perceptible  ;  la 
seule  résonnance  inférieure  est  celle  qui  résulte  de  la  coexistence  de  plusieurs 
sons,  à  la  condition  qu'ils  soient  émis  avec  une  certaine  force.  Les  sons  parti- 
culiers ainsi  remarqués  ont  reçu  dans  diverses  théories  les  dénominations  de 
sons  différentiels,  de  sons  de  battements^  de  sons  résultants.  Les  battements,  ou 
chocs  des  vibrations  de  deux  sons  rapprochés,  se  comptent  -par  la  différence 
des  nombres  de  ces  vibrations  ;  un  son  inférieur  aux  deux  sons  émis  com- 
mence à  se  faire  entendre  quand  cette  diff'érence  elle-même  en  vient  à  former 
un  nombre  assez  grand.  D'après  Helmholtz,  les  résultants,  qui  se  rapportent 
aussi  à  la  différence  des  nombres  de  vibrations,  seraient  cependant  autre  chose 
que  les  sons  de  battements  ;  mais  sa  théorie  a  maintenant  peu  d'adeptes. 

Il  faudrait  un  volume  pour  discuter  à  fond  toutes  ces  explications.  D'ail- 
leurs une  telle  discussion  n'est  pas  indispensable  à  mon  travail.  Je  retiens 
seulement  que  la  coexistence  de  deux  sons  peut  produire,  dans  le  grave,  au 
moins  un  autre  son,  en  même  temps  que  se  fait,  dans  l'aigu,  à  une  distance 
plus  ou  moins  grande  des  sons  primaires,  la  rencontre  des  deux  séries  des 
partiels  supérieurs. 

(l)'Hugo  Riemann,  Dictionnaire  de  Musique,  aux  mots  «  Son,  —  Sympathique,  —  Résul- 
tant »,  Paris,  Perrin,  1899. 

(2)  La  Nète  est  la  plus  aiguë  des  huit  cordes  de  la  lyre  du  temps  d'Aristotc  :  l'Hypate  en 
est  la  plus  grave,  c'est-à-dire  l'octave  inférieure. 
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A  ce  sujet,  avant  de  terminer  Texposition  de  la  résonnance,  examinons 
certaine  objection  que  quelques  théoriciens  ont  formulée  contre  Taccord 
«  mineur».  D'après  eux  la  disposition  des  sons  inférieurs, de  quelque  manière 
qu'on  les  dénomme,  donne  à  cet  accord  un  caractère  d'imperfection  par 
lequel  l'accord  «  majeur  »  doit  se  trouver  rehaussé  à  nos  yeux.  Cette  objec- 
tion, exposée  par  Helmholtz  (1),  a  passé  ensuite  dans  nos  livres  d'école.  Pour 
bien  la  comprendre,  remettons  tout  en  place. 

fa  # 
Soit  l'accord  «  mineur»  ré    .    Parmiles  résultants  issus  de  l'assemblage  de 

si 


ces  trois  sons,  on  trouveque  „;,de  rapport-,  donne  un  son  inférieur  G 

SI  5 


1 


ou  une  prime,  et  que  la  prime  du  si  représenté  par  le  nombre  5,  ou  du  ré 
représenté  parle  nombre  6,  est  un  sol;  il  y  a  donc,  au-dessous  du  son  pri- 
maire grave,  une  tierce  majeure  octaviée,  en  opposition  de  septième  majeure 
avec  le  son  primaire  aigu  :  «  De  là,  dit-on,  le  caractère  indécis,  inquiet,   de 

l'accord  mineur  (2).  » 

la 
Il  ne  faut  pourtant  pas   oublier   que  l'accord  «  majeur  »  fa  #  produit,  lui 


aussi,  une  septième  majeure,  en  sens  opposé,  par  les  partiels  coïncidents  qui 
viennent  de  la  tierce  mineure  ^  .En  effet,  la  première  rencontre  des  partiels 
d'une  consonnance  se  voit  toujours  entre  ceux  dont  les  numéros  d'ordre 
correspondent  aux  termes  du  rapport  de  cette  consonnance.  Comme  f  ^  est  de 
rapport  -  et  comme  le  sixième  partiel  de  fa  #,  ou  le  cinquième  de  la^  est  un 

do  #,  nous  trouvons  bien  au-dessus  du  son  primaire  aigu  la  même  opposition 
de  septième  majeure  avec  le  son  primaire  grave.  Voici  d'ailleurs  le  tableau 
des  sons  résultants  et  des  sons  de  rencontre  pour  les  deux  accords  : 


m 


^ 


^k^à^}(/r 


£ 


SOLW 


^ 


R^sp 


(1)  Ouvrafje  cité,  p.'  277. 

(2)  Cf.  Violle,    Traité  de   Physique ,    tome   II,    1"  partie,   Acoustique,    p.    256,  Paris, 
Masson,  1888. 
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De  quel  côté  rrmperfection  est-elle  la  plus  grande  ?  Nul  ne  saurait  le  déci- 
der. Dans  les  deux  cas  nous  avons  l'elTet  d'une  septième  majeure,  c'est-à-dire 
d'une  association  imparfaite;  le  do  dièze  aigu  est  à  ré  ce  que  le  sol  grave  est  à 
fa  dièze.  On  ne  peut  donc  pas  admettre  que  l'accord  «mineur  »  soit  défectueux 
à  cause  du  résultant  grave  sol,  sans  admettre  en  même  temps  que  l'accord 
«  majeur  »  pèche  par  le  partiel  supérieur  commun  do  dièze. Icila,  théorie  de  la 
gamme  moderne,  en  voulant  déprécier  ce  qu'elle  méprise,  est  arrivée  à  blesser 
ce  qu'elle  préfère. 
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II.  —  Les  deux  catégories  des  consonnances. 

L'étude  précédente  nous  a  amenés  à  considérer,  dans  la  complexité  de  deux 
sons  pris  simultanément,  le  premier  point  de  rencontre  des  éléments  de  leur 
résonnance  supérieure,  appelés  partiels,  et  à  déterminer  l'intensité  du  son 
secondaire  qui  résulte  de  cette  rencontre  et  qui  sert  de  liaison  à  toute  conson- 

nance. 

L'application  de  la  formule  d'intensité  ainsi  établie  va  nous  donner  à  pré- 
sent le  moyen  de  comparer  les  diverses  consonnances,  en  les  rapportant  à  deux 
catégories. 

Tout  d'abord,  nous  mettrons  I'mjhsso»  à  part.  Ici  tous  les  partiels  forment 
un  son  de  rencontre  et  nous  obtenons  pour  le  son  de  rencontre  primaire,  qui 

nous  fait  la  plus  forte  impression  :\^--|--  j  —(7  + 77  ^=7-    L  intensité 
se  trouve  donc  considérablement  augmentée  (1).  Nous  aurions,  par  le  même 


/l       1  \ 
moyen,    pour    le  son  de   rencontre    des   deuxièmes   partiels  :( — i"")"^ 

/l      1\2      4  .  .  ,,  . 

(--j — j  =— ;  or  le  partiel  2  d'un  seul  son   a  pour  intensité,  comme  je  1  ai 

111 

dit  précédemment,  -z=;r^  =  -^^  d'oir  l'intensité  du  son  de  rencontre,  au  rang2, 
^  n^      2"''      4 

est  encore  quatre  fois  plus  grande.  Cette  proportion  est  constante  pour  tous 

les  rangs. 

Mais  il  n'y  a,  par  le  fait  de  cette  augmentation  générale,  aucune  difTérence 

essentielle  dans  l'unisson,  puisque  le  même  résultat  pourrait  être  obtenu  en 

forçant  un  son  venant  d'une  seule  source. 

Notre  étude  des  consonnances  comparées  commencera  donc  par  Voclave, 
c'est-à-dire  par  la  consonnance  de  deux  sons  primaires  d'égale  intensité  éta- 
blis sur  le  premier  et  sur  le  deuxième  rang  des  partiels. 

L'octave  est  souvent  confondue  avec  l'unisson,  qui  représente  la  fusion 

(1)  Aristote  avait  déjà  remarqué  dans  l'unisson  cet  accroissement  qui  se  fait,  comme  di- 
raient les  mathématiciens,  en  proportion  géométrique,  ai  non  pas  seulement  en  proportion 
arithmétique  :  «  La  force  de  la  voix  de  plusieurs  personnes  réunies  devient  une  et  elle 
pousse  l'air  d'ensemble,  de  manière  à  produire  une  intensité  bien  des  fois  plus  grande.  » 
[Problèmes  musicaux,  n°  2.) 
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absolue  de  deux  mouvements  en  un  seul;  cependant  l'octave  se  rapporte  déjà 
h  l'impression  de  la  variété  qu'on  ne  saurait  trouver  dans  l'unisson.  L'inten- 

ité  du  son  de  rencontre  est  f- H — ;)  =(7  +  2  )  ^1'  ^^^^^^^    P^^^  grande 


si 


que  l'unité.  Dans  cette  figure  J]'/:  ■ ,  la  projection  d'un  terme  appelle  l'au- 
tre terme,  de  telle  sorte  que  celui-ci  tombe  aussitôt  en  une  place  toute 
préparée  et  pour  ainsi  dire  familière  :  on  conçoit  que  la  différence  des  deux 
sons  se  trouve  alors  voilée  en  quelque  manière  par  leur  affinité  évidente  ; 
mais  cette  différence  n'en  existe  pas  moins. 

Nous  chercherions  vainement  une  telle  fusion  des  deux  sons  associés  dans 
les  consonnances,  plus  petites  que  l'octave,  dont  le  rapport  s'établit  sur  un 
autre  nombre  que  l'unité. 

3  5  7 

Soit,  au  hasard,  les  consonnances  de  quinte  -,  de  tierce  -  et  de  septième  -, 

6  8  9 

de  tierce  -  et  de  sixte  —,  enfin  de  ton  -. 

5  5  8 


"g-TT 


S: 


7*~f- 


W=^^ 


rnÊ il* — *- 


*— « 3Î 


■l-#-3 


1^ 


fe       6*"^ 


w 


■^r-e- 


S   9 


^-*- 


^^ 


^ 
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Z^ 


rcr-iÂ     i  -a--5^  '    1  -©^ 


i-cr-T:?^    ilIP^is 


i  -as-.i 


-O-i 


Dans  la  quinte-,  comme  dans  les  consonnances  suivantes,  le  son  primaire 

aigu  n'a  en  face  de  lui  aucun  élément  qui  le  rattache  au  son  primaire  grave; 

il  tombe  dans  le  vide;  il  s'annonce  aussitôt  comme  différent;  la  liaison  de 

la  consonnance  ne  se  fait  qu'en  dehors. 

3 
Vinlensilé  du  son  de  rencontre  qui  opère  cette  liaison  de-  est  donnée  par 

/ 1      1  \^      /l       iV      /5\'^ 

I — I — ;]  =1  — -|--|  =   — I  .  Ainsi  le   rapport  se  renverse  tout  à  coup.  L'in- 

/3  \2      2  25 
lensité  du  son  de  rencontre  de  l'octave  s'évaluait  par  l  —  \  =-—;  elle  était 

plus  grande  que  Vintcnsilé  primaire.  Au  contraire,  l'intensité  du  son  de  rcn- 

/  5  \  2         1 
contre  de  la  quinte  s'évalue  par  (—  )  ==  ■—— ,  valeur  plus  petite  que  celle  du 

\0  y        1,4* 


L 


22  LA   PLURALITE    DES    MODES 

l'intensité  primaire.  On  peut  faire  des  calculs  analogues  pour  les  autres  con- 
sonnances. 

l\  s'ensuit,  d'une  part,  qu  entre  la  consonnance  d'octave  et  la  foule  des  con- 
sonnances  plus  petites,  ilya  une  ligne  de  démarcation  catégorique;  d'autre  part, 
qn  entre  toutes  ces  autres  consonnances^il  nhj  a  qu'une  question  de  plus  ou  de 
moins. 

Cette  double  conséquence  mérite  un  certain  développement,  car  elle  s'op- 
pose à  la  distinction  rigoureuse  que  nous  faisons  d'ordinaire  en  donnant  à  tels 
assemblages  des  sons  le  nom  de  consonnances  et  à  tels  autres  le  nom  de  disso- 
nances. 

Au  point  de  vue  du  lien  que  peuvent  avoir  deux  sons  simultanés,  on  ne 
trouve, dans  l'octave,  que  des  consonnances  plus  ou  moins  imparfaites.  Il  n'existe 
aucune  raison  générale  qui  marque  la  séparation  entre  une  «  consonnance  » 
et  une  «  dissonance  »  ;  Helmlioltz  a  tenté  de  réaliser  cette  séparation  par  sa 
théorie  des  battements,  mais  sans  y  réussir,  caria  quinte  fait  aussi  des  bat- 
tements. Si  l'on  tient  à  l'emploi  de  ces  deux  mots,  il  faudra  effacer  l'idée  de 
contraste  absolu  qu'on  leur  prête  et  admettre  que  c'est  seulement  une  façon 
de  parler  pour  la  commodité  d'un  premier  enseignement.  En  réalité,  par  rap- 
port à  l'octave,  la  quinte  est  déjà  une  consonnance  imparfaite,  ou,  ce  qui  revient 
au  même,  une  dissonance  légère,  puisque  la  différence  de  ses  deux  sons  n'est 
pas  effacée  par  la  présence  d'un  lien  immédiat,  non  plus  que  la  différence  des 
deux  sons  d'un  demi-ton.  Comme  le  mot  «  dissonance  »  a  pris  à  tort  le  sens, 
dont  il  est  difficile  de  le  séparer  désormais,  d'une  opposition  catégorique  aux 
premières  «  consonnances  »  de  quinte,  de  tierce  et  à  leurs  diverses  combinai- 
sons dans  l'octave,  il  vaut  mieux  y  renoncer  pour  l'exposition  d'une  théorie 
générale,  et  employer  simplement  le  mot  «  consonnance  »  dans  son  sens  étymo- 
logique, c'est-à-dire  comme  signifiant  la  simultanéité  de  deux  sons.  De  cette 
manière  on  peut  trouver  dans  l'octave  des  consonnances  légèrement  impar- 

3 

faites,  comme  la  quinte  —,  deg  consonnances  d'imperfection  moyenne,  com- 

9 

me  la  septième  -,  et  des  consonnances  très  imparfaites,  comme  le  demi-ton 

16 

—  ,  mais  sans  prétendre  fixer  une  limite  rigoureuse  entre  ces  nuances  d'im- 
perfection, car  elles  sont  reliées  par  une  foule  d'autres  nuances  et  nous  n'avons 

,  .  .  .  8 

aucune  raison  de  juger,  par  exemple,  que  si  une  sixte  mineure  —  a  pour  va- 
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leur  d'intensité  du  son  dej  rencontre  le  rapport ——,  et  une  septième  mineure 

9  1 

;:-,  le  rapport  ,  celle-ci  appartient  ù  une  catégorie  spéciale. 

•  )  lu, OO 

Il  serait  intéressant  de  présenter  le  tableau  des  intensités  du  son  de  ren- 
contre pour  toutes  les  consonnances  qui  peuvent  entrer  dans  l'octave,  du  moins 
pour  toutes  celles  dont  les  termes  s'expriment  encore  par  un  nombre  peu 
élevé  ;  on  pourrait  s'arrêter  au  nombre  24  et  l'on  prendrait  toutes  les  combi- 

3  24 

nuisons  possibles  depuis  la  quinte  —  jusquà  un  petit  demi-ton  — -.    Pour   ne 

pas  charger  cette  étude  de  chifTres,  je  me  contente  de  signaler  ici  quelques 
remarques  principales  auxquelles  donnerait  lieu  l'examen  de  ce  tableau. 
Nous  y  verrions  80  consonnances  parmi  lesquelles  il  nous  serait  permis  de 

18      19 

faire  quelques  assimilations.  Ainsi,  entre  les  demi-tons  -r;i  et  -— ,  la  difterence  des 

17     18 

324 
nombres  de  vibrations  n'est  que  de  ^--,  c'est-à-dire  minime.  En  prenant  l'un 

de  ces  rapports  à  la  place  de  l'autre,  notre  jugement  sur  le  demi-ton   qu'ils 

représentent  tous  les  deux  ne  commettrait  pas  une  faute  bien  sensible,  car  il 

est  probable  que  les  sons,  si  rapprochés,  de  ces  deux  consonnances  nous  font 

une  impression  pareille. 

A  plus  forte  raison  les  rapports  des  nombres  plus  élevés  trouveraient  leur 

assimilation  avec  les  rapports  compris  dans  ce  tableau.  Soit  une  consonnance 

.    ,  ,  203.5 

exprimée  par  le  rapport  ——,  qui  représente  très  approximativement  la  valeur 

de  la  quinte  de  notre  «  tempérament  égal  )),ou  du  partage  de  l'octave  en  douze 

demi-tons  égaux;  sa  comparaison  avec  la  quinte  —  la  montrerait  plus  petite 

886 
seulement  de  r^,  différence  imperceptible  dont  il  n'y  a  pas  lieu  de    tenir 
8oo 

compte. 

Ce  tableau  des  consonnances  plus  petites  que  l'octave  renfermerait  quelques 

surprises  pour  les  lecteurs  qui  croient  encore  au  classement  officiel. 

1  •     •  1       •  ^  ré  ...  1         /.       , 

Ainsi  la  sixte  mineure  —  „    ,  partie  constitutive  de  notre  accord  ré.  fa  s,  la, 

ré,  a  son  rang  d  imperfection  entre  la  petite  quinte  -        et  la  septième  mu 

5  ja,  # 
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neure  -        ,  toutes  deux  réputées  «  dissonantes  «jlafierce  mineure  — ,    ^vient   1 
5/a#  5/a#  ^ 

i 


"7  rfo  ,.  ,         . 

après  la  première  septième  mineure  t  , ,   »  autre   «   dissonance  »  ;  la   tierce 


majeure  y-        est  précédée  de  la  sixte  majeure  —        et  de  la  quarte  —      dont 

la  «  perfection  »  fut  si  longtemps  discutée  (1).  ; 

En  dressantjusqu'aumème  nombre  24, un  autre  tableau  pour  les  consonnan- 
ces  plus  grandes  que  l'octave  (2),  mais  ayant  toujours  leur  rapport  établi  sur 
un  autre  nombre  que  l'unité,  on  en  trouve  67,  parmi  lesquelles  la  neuvième 

9 

majeure  -,  ré  —  (ré)  mi,  paraît  à  peu  près  aussi  imparfaite  que  la  tierce  mi- 

6  la  ...  .      .  .  8  re        ,,      .  ,       ,  ,  ^  , 

neure -„      et  meilleure  que  la  sixte  mineure  — ^    ;  celle-ci  le  cède  un  peu  a  la 
5 /a;:  5  fa:: 

11      .      ,  M       ,  .,,..,  13     . 

onzième  majeure  —,re  —  (re)  sol  jî,  et  même  a  la  treizième  mineure  —  re  — 

(ré)  si\^. 

9 
La  neuvième  majeure  octaviée  -   ,  ré  —  (ré)  —  (ré)   mi,  se  place  entre  la 

3  la        ,  4  ré       .,  i  -n  .     i 

quinte-     ,  et  la  quarte  —       :  elle  est  donc  meilleure  que  cette  quarte,  a  plus 

Ji    I  Q  O    ici 

.„  ,      .  ,      .  5/"oî      ^  faf, 

forte  raison  meilleure  que  la  sixte  et  la  tierce  —,    et  -    ,  • 

à  la       4  re 

17 

La  neuvième  mineure  — ,    ré  —  (ré)   mi  [;  est  meilleure  que  la  septième 

16  re        ,  .  .       .  ^  .  ,      ,      •  .       16  ré 

mineure  — •     .,  et  bien  moins  imparfaite  que  le  demi-ton  --    , 

9  mi  15  rfo  2 

17 

La  neuvième  mineure  octaviée  —,  ré  —  (ré)  —  (ré)  mi  \^  se  place  avant  le 

ton  —      ;  à  la  double  octave,  en—- ,  ré  —  (ré)  —  (ré)  —  (ré)  mi  b,   elle  pré- 
8  ré  '2 

5 /a  3  ,  .         ,        .  5/afi      6Za 

cède  la  sixte  maieure  —  ,     ,  à  plus  forte  raison  les  tierces  -    ,  et  — .     • 
3  la  4  re       5  fa  ^ 

En  continuant  la  division  du  dénominateur  par  2,  on  rentrerait  dans  un 

(1)  Tous  les   résultats   de   ces    comparaisons  découlent  de   l'application  de    la   formule 

(1       1\  2 
-  +  -,  )    à  chaque  rapport  de  consonnance. 

(2)  On  peut  toujours  se  représenter  une  consonnance  exprimée  par  un  rapport  numéri- 
ue,  en  se  reportant  aux  rangs  du  tableau  de  la  résonnance,  p.  lo. 
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autre  tableau  où  se  trouvent  les  consonnances  de  première  catégorie,  ayant  leur 
rapport  de  vibrations  établi  sur  l'unité.  Maintenant  le  rapport  d'intensité  du 
son  de  rencontre  se  retourne,  c'est-à-dire  que  sa  valeur  est  plus  grande  que 
celle  de  l'intensité  des  sons  primaires,  ainsi  que  je  l'ai  fait  observer  déjà  pour 
l'octave.  Les  consonnances  qui  peuvent  composer  ce  tableau  sont  naturellement 
en  nombre  infini,  mais  sujettes  entre  elles  à  l'assimilation,  de  même  que  les 
consonnances  établies  sur  les  dénominateurs  2,  3, 4,  3,  6, 7,  etc.  ;  on  peut  donc 
s'arrêter  par  exemple  au  chiffre  24  du  numérateur.  Il  est  clair  qu'elles  viennent 
toutes  avant  ces  dernières;  en  effet  le  lien  établi  par  l'intensité  de  leur  son  de 
rencontre  est  plus  fort,  ce  qui  se  conçoit  aisément  puisque  l'intensité  d'un 
partiel,  si  faible  qu'elle  soit,  vient  toujours  s'ajouter  à  l'intensité  primaire  de 
leur  son  supérieur  qui  tombe  à  la  même  place. 

Ici  encore  il  y  a  des  surprises.  Par  exemple  la  septième  majeure  de  la  triple 

octave  —  ,  ré  —  (ré)  —  (ré)  —  (ré)  do  ::,  précède  naturellement  la  quadruple 
1 

octave  —,  ré  —  (ré)  —  (ré)  —  (ré)  —  ré;  les  rapports  d'intensité  sont 

1,130      1,128  ^.      ^.  .^  ,      ,.^,  ^^  .  ^.     ,., 

— - —  :  — - — .  Si  petite  que  soit  la  différence,  cette  succession  particulière 

semble  d'abord  inacceptable,  car  les  traités  d'harmonie  nous  ont  accoutumés 

à  admettre  en  principe  absolu  que,  d'une  part,  l'octave  étant  parfaite,  tous  ses 

multiples  ont  la  même  perfection,  et  que,  d'autre  part,  la  septième  majeure  est 

et  demeure  une  afïreuse  «  dissonance  »,  de  quelque  manière  qu'on  l'élargisse 

par  l'octave.  En  y  regardant  de  plus  près,  nous  voyons  bien  que  la  supériorité 

de  l'octave  ne  fait  aucun  doute  :  nous  l'avons  assez  sûrement  établie  plus  haut; 

mais  le  même  raisonnement  qui  nous  a  démontré  cette  perfection  suprême 

2 
pour  le  rapport  -—  nous  apprend  aussi  qu'elle  s'amoindrit  pour  les  rapports 


4     8    16 


4     8    16  ^   .      ^.        —  ■ 

-,  -,  —  etc.  Soit  :  .l?>  ^  ^IZ:^ 

111  '  K   , 


4 


Le  son  primaire  aigu  de  la  consonnance-r  tombe  bien  à  la  place  indiquée  par 

un  partiel  du  son  primaire  grave  :  en  cela,  cette  consonnanco  se  différencie 
catégoriquement  de  celles  pour  qui  le  son  aigu  n'a  en  face  de  lui  aucun  par- 
tiel du  son  grave,  et  qui  ne  trouvent  de  liaison  qu'en  dehors  de  leurs  sons 


k 
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2 
primaires.  Elle  prend  donc  place  dans  la  catégorie  de  1  octave  -,  mais  avec  une 

moindre  perfection,  car  la  rencontre  ne  se  fait  pas  immédiatement.  Ainsi  la 
perception  des  deux  partiels  intercalés  marque  Téloignement  des  sons  pri- 
maires et  par  suite  l'afFaiblissement  du  lien  qui  les  unit,  et  cela  est  vrai,  à  plus 

16 
forte  raison,  pour  la  consonnance  du  rapport  d'octave  multiple  — .  En  ce  qui 

15 

concerne  le  rapport  de  septième  octaviée  —,  il  faut  bien  observer  que  le  son 

aigu  se  trouve  en  un  même  point  qu'un  partiel  de  la  résonnance  naturelle, 

16 
comme  celui  de  —,  qu'il  tombe  ainsi  en  un  lieu  préparé  et  même  mieux  pré- 
paré, puisque  le  nombre  des  partiels  intercalés  est  moins  grand,  et  puisque 
le  partiel  qui  le  renforce  a  séparément  un  peu  plus  d'intensité  que  le  partiel 

16 
qui  coïncide  avec  le  son  aigu  de  la  consonnance  —  de  quadruple  octave. 

L'examen  que  nous  faisions  précédemment  des  consonnances  de  neuvième 

majeure  et  mineure  agrandies  par  l'octave  doit  se  terminer  ici  par  les  rapports 

9  17 

-,  ré  —  (ré)  —    ré)  —  (ré)  ?n/,  et  —,  ré   —  (ré)  —  (ré)  —  (ré)  —  (ré)  mi  [?. 

13      16 

Alors  ces  consonnances  viennent, comme  7-  et  —,  se  ranger  après  la  conson- 

2 
nance    d'octave  -,  suivant  l'éloignement,  dans  la  résonnance,  du  partiel  9  et 

du  partiel  17,  que  rencontrent  leurs  sons  primaires  aigus.  Moins  parfaites  que 

3      9 
roctave,elles  restent  toujours  supérieures  à  toutes  les  consonnances  -,...petc., 

dont  le  dénominateur  est  plus  grand  que  l'unité,  car  l'union  de  leurs  termes 
est  plus  serrée,  bien  que  ces  termes  soient  plus  écartés  dans  l'étendue  musi- 
cale. 


Je  suis  loin  de  donner  pour  tout  à  fait  nouvelle  la  raison,  ici  avancée,  du 
classement  général  des  consonnances. 

On  peut  lire,  dans  les  Problèmes  musicaux  d"Aristote,au  n"  17  :  «  Pourquoi 
«  la  quinte  ne  produit-elle  pas  de  sons  antiphones?  —  N'est-ce  pas  parce  que 
"  le  consonnant  n'est  pas  le  même  quelaconsonnance,commec'estle  cas  dans 
'<  l'octave?  En  effet,  ce  consonnant  est  analogue  dans  le  grave,  comme  le  con- 
«  sonnant  aigu  dans  l'aigu  (de  telle  sorte  donc  qu'il  est  à  la  fois  identique  et 
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«  autre).  Mais  les  consonnants  ne  se  conduisent  pas  de  la  même  manière  dans 
«  la  quinte  et  dans  la  quarte,  et  le  son  de  1  antiphone  n'y  apparaît  pas,  car  il 
«  n'est  pas  identique.»  Ainsi  Aristote  distingue  nettement  la consonnance  anti- 
phone, ou  consonnance  d'octave,  de  l'autre  genre  de  consonnances,  quinte  et 
quarte,  dans  lesquelles  le  premier  consonnant  naturel  de  l'un  des  sons  ne  coïn- 
cide pas  avec  l'autre  son.  Pour  lui  la  perfection  delà  consonnance  de  deux  sons 
est  donc  dans  Yeffaccment  de  leur  inégalité  par  un  lien  naturel  très  serrée  pro- 
duit immédiat  de  cette  consonnance  ;  autrement  dit  :  la  consonnance  parfaite 
de  deux  sons  différents  est  celle  où  l'on  ne  sent  pas  leur  différence. 

Cette  idée  ne  s'est  pas  perdue  parmi  les  nombreux  systèmes  qui  ont  pu  mo- 
difier jusqu'à  nous  la  théorie  musicale  du  temps  d'Aristote.Nous  la  retrouvons, 
au  xviiie  siècle,  dans  un  célèbre  ouvrage  de  d'Alembert  (1;  :  «  La  raison  de 
«  cette  dénomination  (de  consonnance)  est  qu'un  accord  est  d'autant  plus  par- 
«  fait  que  les  sons  qui  le  forment  se  confondent  davantage  ensemble...  La  rai- 
ft  son  qui  rend  la  dissonance  désagréable,  c'est  que  les  sons  qui  la  forment  ne 
((  se  confondent  nullement  à  l'oreille  et  sont  entendus  par  elle  comme  deux 
"  sons  distincts,  quoique  frappés  à  la  fois.  » 

A  son  tour,  Helmholtz  a  écrit  dans  sa  Théorie  physiologique,  p.  249  :  «  Les 
«  consonnances  les  plus  parfaites  sont  celles  oii  le  son  fondamental  de  l'une 
«  des  notes  coïncide  avec  l'un  des  harmoniques  de  l'autre  note.  »  Aristote 
aurait  dit  parallèlement  :  «  La  meilleure  consonnance  est  celle  oii  l'une  des 
«  voixconsonnantes  est  identique  au  consonnant  (ouàl'antiphone)  de  l'autre 
«  voix.  » 

Dans  tout  ce  qui  précède  je  n'ai  fait  en  somme  que  développer  et  appliquer 
l'idée  que  présentent  ces  textes,  en  précisant  davantage  leurs  conséquences 
logiques. 

En  quelques  points  de  cette  applicationj'ai  signalé  des  «  surprises  ». C'était 
une  manière  de  fixer  l'attention  sur  des  résultats  inévitables,  mais  parfois 
opposés  à  certaines  lois  dictées  par  nos  livres  classiques.  A  vrai  dire,  la  plu- 
part des  résultats  indiqués  de  la  sorte  ne  peuvent  guère  surprendre  que  ceux 
qui  ont  trop  peu  réfléchi  en  dehors  de  ces  livres;  il  me  semble  bien  d'ailleurs 
qu'en  outre  des  données  scientifiques,  connues  de  tous, l'idée  de  l'imperfection 
générale  des  consonnances  plus  petites  que  l'octave  est  depuis  quelque  temps 
dans  l'air,  mais  non  encore  ramenée  à  une  vue  d'ensemble,  faute  d'une  base 
bien  définie  et  assez  ferme.  En  s'y  appuyant  désormais,  elle  acquiert  assuré- 

(1)  Eléments  de  musique  suivant  les  principes   de  M.  Hameau  (Introd.,  chap.  V,  p.  12), 
Lyon,  Bruyset,  1119, 
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ment  plus  d'importance,  et  c'est  par  là  seulement  que  quelques-uns  la  trouve- 
ront peut-être  un  peu  audacieuse;  mais  je  n'ai  cherché  en  toutes  choses  que 
la  plus  grande  clarté  possible  de  la  déduction,  pour  la  tranquillité  de  ma  foi 
artistique  et  non  pour  je  ne  sais  quel  plaisir  de  bouleverser  quoi  que  ce  soit. 
Le  principe  auquel  je  me  suis  attaché  est  bien  celui  de  la  liaison  des  sons 
mis  en  consonnance.  J'ai  éclairé  ce  principe,  anciennement  reconnu,  en  éta- 
blissant la  mesure  de  l'intensité  des  partiels  qui  font  cette  liaison  et  j'ai  démon- 
tré qu'il  a  pour  conséquence  immédiate,  bien  qu'on  ne  l'ait  pas  encore  nette- 

2  3  5 

ment  déduite,  la  scission  entre  l'octave  -el  la  foule  des  consonnances-  . . .  - 

'  1  2  4 

9  16 

...  -  ...   —:,  etc., plus  petites  que  l'octave, toutesplus  oumoins  imparfaites. 
5  15 


En  outre  de  la  solidité  qu'il  donne  ainsi  à  la  théorie  générale,  nous  devons 
constater  que  ce  principe  a  son  application  directe  à  certaines  questions  spé- 
ciales d'harmonie  qu'il  est  bon  de  résoudre  aussitôt,  car  elles  se  rattachent 
d'elles-mêmes  à  l'idée  du  choix  entre  les  consonnances. 

Si  l'on  veut  savoir  pourquoi  telle  disposition  des  voix  dans  un  accord  espacé 
peut  se  trouver  meilleure  que  telle  autre  disposition  en  notes  rapprochées,  ou 
inversement,  il  suffit  de  se  rappeler,  pour  chaque  exemple  qui  se  présente, les 
rapports  de  tous  les  sons  de  l'accord  et  de  classer  ces  rapports  suivant  le  chif- 

/l        1  \2 

fre  d'intensité  donné  parla  formule  [  --j-—     ;  la  comparaison   se  fait  alors 

très  nettement  et  de  manière  à  fixer  un  choix  incontestable. 
Pour  ces  deux  dispositions  de  notre  accord  de  tierce  majeure,  quinte  et 

A  B 
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octave  (1),  l'application  de  la  formule  nous  donne  la  comparaison  suivante, 
où  l'on  voit  la  supériorité  de  B  : 

(1)  Cet  exemple  et  le  suivant  sont  pris  dans  la  résonnance  de  do,  le  troisième  exemple 
dans  la  résonnance  de  sol.  Il  est  clair  que  les  mêmes  résultats  se  retrouveraient  sur  une 
prime  ?'é  ou  sur  toute  autre  prime.  Pour  bien  comprendre  la  tliéorie  générale,  il  faut  tout 
d'abord  se  familiariser  avec  le  jeu  de  la  transposition;  les  partiels  théoriques  appartien- 
nent à  tous  les  sons  émis  et  leurs  rapports  de  hauteur  se  reproduisent  exactement,  en  tou- 
tes places. 
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CONSONNANCES 


DB    l"    CATÉGOKIE 


DE    2°    CATÉGOIUE 


A 

T 

2     3 

5 

B 
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1 

3 

4 

") 

6     8 

2 

3 

4 

K    H 

3 

5 

:) 

2 

2 

3 

Or  ce  choix,  mathématiquement  imposé,  est  conforme  à  la  préférence  de 
tous  les  harmonistes.  Ils  trouvent  que  l'accord  B  est  d'une  sonorité  puissante, 
bien  nourrie  et  douce  en  même  temps,  tandis  que  l'accord  A  est  d'un  effet 
plutôt  énergique,  à  vrai  dire  assez  dur  et  lourd.  Quelques-uns  tentent  d'ex- 
pliquer leur  préférence  en  prétextant  que,  parmi  les  dispositions  à  donner 
aux  parties  d'un  accord,  «  les  meilleures  sont  en  général  les  plus  symétriques, 
«  celles  dont  les  notes  sont  étagées  à  des  espaces  à  peu  près  équidistants  j>  (1). 

Or,  comment  démontrer  que  l'accord  Best  plus  symétrique  et  mieux  équilibré 
que  l'accord  A?  Pour  d'autres,  la  partition  B  devrait  sa  perfection  à  sa  confor- 
mité avec  l'ordre  des  premiers  rangs  de  la  résonnance.  Cette  explication  semble 
meilleure;  du  moins  elle  s'applique  mieux  à  cet  exemple;  en  effet,  le  groupe 
des  sons  de  l'accord  A  se  placerait  seulement  sur  le  quatrième  rang  de  la  ré- 
sonnance, mais  le  groupe  B,  sur  le  premier  rang;  cependant,  si  l'on  veut  la 
généraliser,  elle  se  trouve  contredite  par  ce  fait  que  l'accord  de  septième  mi- 
neure de  tonique  est  moins  bon  que  l'accord  «  parfait  »,  bien  que  celui-ci 
passe  le  rang  7  et  par  conséquent  soit  moins  conforme  à  l'ordre  naturel. 

A  B 
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B  est  évidemment  meilleur. 


N'oublions  pasd'observer  que  si  une  partie  des  consonnances  s'améliore  ainsi 
en  écartant  ses  termes, et  c'est  le  cas  de  toutes  celles  dont  le  dénominateur  est 
divisible  par  2, les  autres  consonnances  qui  ne  remplissent  pas  cette  condition 
deviennent  au  contraire  plus  imparfaites  par  cet  agrandissement.  D'une  fa- 

(1)  Lavignac,  la  Musique  et  les  Musiciens,  p.  2o6.  Paris,  Delagrave,  1893. 
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çon  analogue, les  consonnances de  l''°catégorie, établies  sur  le  dénominateur  1, 
deviennent  moins  parfaites  en  augmentant  le  chiffre  de  leur  numérateur. 

o 

Soit  l'accord  de  sixte  -  dans  ces  deux  dispositions  : 
o 


^=^ 


■^ 


-^ir 


CONSONNANCES 

DE     2'*     CATÉGORIE 


A 

4          6 
3           5 

8 
5 

B 

8     6 
3     5 

16 

Ici  B  est  moins  bon  que  A.  L'écartement  de  la  note  aiguë  de  B  donne  les 

8      16       ,.       ,4       8        „                /l    ,    1  \'2       .   ,      .,^ 
consonnances  -et  —-au  heu  de-  et  -;  et  Ion  a,  par    — :     ,  les  intensités: 


P^^"'       ~3,    H3 
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P"^""        5,     ÏM 


16 
pour     - 
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5    ,  14,bl 


Je  pourrais  comparer  avec  la  même  sûreté  les  diverses  dispositions  de  tous 
les  autres  accords;  mais  ce  n'est  pas  ici  un  cours  complet  d'harmonie  et  cette 
exposition  de  quelques  premiers  types  est  bien  suffisante  pour  démontrer  que 
l'application  des  nombres  à  l'éclaircissement  du  principe  musical  ne  doit  pas 
être  considérée  comme  l'effet  d'une  spéculation  vaine  ou  comme  un  jeu  indif- 
férent. La  raison  première  de  toute  musique  est  le  mouvement  périodique  et 
complexe  des  vibrations  ;  ce  mouvement  est  indispensable  à  la  perception  du 
son;  il  asa  raison  d'être,  sa  vie  spéciale,  ses  lois,  sesattributs,  ses  conséquences 
et  toutes  conditions  que  l'expérience  raisonnée  nous  révèle  sûrement,  mais 
que  nous  ne  saurions  comprendre  et  fixer  sans  le  secours  des  nombres.  Par 
eux  notre  préférence  pour  certains  accords  se  justifie  sans  peine,  tandis  que 
les  préceptes  appuyés  sur  une  tradition  particulière  sujette  au  changement  et 
les  motifs  indécis  tirés  de  quelque  apparence  de  symétrie  dans  la  disposition 
des  intervalles  ou  même  de  la  conformité,  toujours  incomplète,  des  notes 
avec  les  rangs  de  la  résonnance,  laissent  notre  raison  dans  l'incertitude  et 
semblent  plutôt  faits  pour  inquiéter  notre  choix  que  pour  affermir  la  base  de 
l'enseignement. 


LA    l'LlRALITÉ    DES   MODES  31 


III.  —  La  recuerghe  des  causes  et  la  gamme  de  do. 

Tous  les  harmonistes  sont  forcément  amenés  à  la  recherche  des  causes  de 
la  perfection  ou  de  Timperfection  dans  les  consonnances  comparées.  Le  philo- 
sophe mathématicien  d'Alembert  lui-même,  qui  voulait  déterminer  le  rôle  de 
la  science  expérimentale  en  musique,  a  donné  un  curieux  exemple  de  cette 
préoccupation  inévitable. 

C'est  après  avoir  expressément  interdit  aux  musiciens  toute  explication  phy- 
sique sur  les  phénomènes  de  la  consonnance,  toute  spéculation  métaphysique 
sur  les  causes  du  plaisir  que  l'harmonie  nous  fait  éprouver  (1),  qu'il  a  présenté, 
quelques  pages  plus  loin,  ainsi  que  je  l'ai  rapporté  ci-dessus,  l'explication  de 
ce  plaisir  par  Infusion  des  sons  associés,  ou,  ce  qui  revient  au  même,  par  Vc/fa- 
cement  de  leur  différence.  Que  vient  faire  cette  idée  de  la  fusion  de  deux  élé- 
ments de  la  sensation,  considérée  comme  la  cause  de  notre  plaisir,  si  le 
domaine  des  causes  doit  nous  être  à  jamais  interdit?  D'Alembert  a  donc  cédé, 
lui  aussi,  à  cette  spéculation;  il  a  donné  au  plaisir  musical  des  raisons  nette- 
ment affirmées,  qu'il  croyait  sans  doute  justes  et  suffisantes:  tant  il  est  vrai 
que  le  besoin  d'expliquer  nos  sensations,  par  quelque  moyen  |que  ce  soit,  ré- 
siste aux  plus  fermes  résolutions  et  aux  critiques  les  plus  scientifiquement 
solennelles;  siles  esprits  lesplus  sérieux  s'y  sontlaisséaller,commentpourrions- 
nous  croire  qu'il  ait  rien  de  répréhensible  ou  d'illogique? 

En  réalité,  nous  savons  tous,  d'une  part,  que  la  monotonie  nous  est  peu 
agréable  ;  dans  l'espèce,  un  seul  son,  ou  deux  à  l'unisson,  en  imposant  un 
même  mouvement  à  notre  organe  auditif,  doivent  bientôt  le  fatiguer  :  nous 
préférons  donc  le  changement,  ou  Tassociation  de  divers  sons  qui  correspon- 
dent à  plusieurs  mouvements.  Mais,  d'autre  part,  cette  variété  excite  notre 
attention  qui  peut,  à  son  tour,  se  trouver  fatiguée  ou  surmenée  lorsque  les 
deux  objets  qui  s'imposent  à  elle  sont  trop  étrangers,  trop  différents,  ou  ne 
présentent  de  l'un  à  l'autre  que  des  liens  trop  relâchés  et  trop  faibles.  Or 
l'existence  de  ces  liens  nous  est  démontrée  par  la  résonnance  naturelle,  et  le 
degré  de  leur  resserrement  ou  de  leur  relâchement,  de  leur  force  ou  de  leur 
faiblesse,  nous  est  donné  exactement,  pour  chaque  association  des  sons  émis, 
par  le  calcul  très  simple  de  l'intensité  du  son  de  rencontre  des  premiers  par- 

(1)  D'Alembert,  ouvrage  cité,  discours  préliminaire,  pp.  xxj-xxv. 


I 


32  LA   PLURALITÉ   DES   MODES 

tiels  coïncidents,  c'est-à-dire,  en  un  mot,  par  les  nombres,  témoins  de  l'ordon- 
nance naturellement  établie.  Faut-il  donc  tant  d'étude  métaphysique  pour 
trouver  qu'en  toutes  choses,  et  surtout  dans  les  choses  artistiques,  qui  nous 
affectent  le  plus  profondément,  nous  devons  préférer  une  variété  d'objets  où 
nous  sentons  un  certain  ordre  (1),  soit  à  un  objet  complètement  isolé,  inca- 
pable d'occuper  l'attention  après  l'avoir  éveillée  et  mise  en  mouvement,  soit 
à  l'éparpillement  de  plusieurs  objets  trop  différents  entre  lesquels  l'attention 
surexcitée  se  démène  et  s'essouffle,  ne  sachant  en  quel  point  s'appuyer  ! 

Le  blâme  de  d'Alembert  n'a  empêché  et  n'empêchera  jamais  rien.  Depuis 
son  époque,  les  travaux  des  savants  à  la  recherche  des  causes  de  nos  percep- 
tions ne  se  sont  guère  ralentis  et  l'on  ne  peut  nier  que  ces  travaux  n'aient  pro- 
duit de  sérieux  résultats.  Certes  les  sujets  à  discuter  encore  ne  manquent  pas. 
Au  point  de  vue  delaphysiologie,  c'est-à-dire  du  rôle  attribué  aux  différentes 
parties  de  notre  organe  auditif  et  de  leur  mode  de  perception,  M.  Pierre  Bon- 
nier  apportait  récemment,  dans  la  «  Revue  des  Idées  »  (2),  contre  la  théorie 
physiologique  d'Helmholtz,  la  plus  généralement  suivie  de  près  ou  de  loin,  des 
objections  très  intéressantes  qu'il  a  développées  d'ailleurs  en  plusieurs  ou- 
vrages, notamment  dans  V Audition  (3).  L'avantage  principal  et  immédiat 
de  ces  discussions  est  de  provoquer  un  examen  de  plus  en  plus  attentif  des 
résultats  de  notre  perception  consciente.  Si  nous  ne  sommes  pas  encore  abso- 
lument certains  du  rôle  spécial  de  chaque  partie  de  la  machine  auditive  ni  du 
mode  exact  et  détaillé  suivant  lequel  l'ébranlement  sonore  se  traduit  ou  «  se 
conjugue  »  dans  notre  sensation,  nous  pouvons  du  moins  connaître  l'effet  de 
ce  travail  intérieur  et  constater  sa  conformité  avec  les  causes  extérieures  assez 
clairement  dévoilées  ;  car  il  nous  suffit  d'un  peu  d'attention  pour  distinguer, 
à  l'oreille  nue,  quelques  partiels:  c'est  là  que  tous  les  physiologistes  doivent 
en  venir,  soit  qu'ils  admettent,  comme  Helmholtz,  que  le  travail  d'analyse  du  son 
se  partage  entre  divers  éléments  de  notre  organe,  soit  qu'ils  veuillent,  comme 
Bonnier,  que  cette  analyse  se  fasse  d'ensemble  et  de  façon  continue.  En  tout 
cas,  l'intensité  du  son  de  rencontre  des  partiels,  par  lequel  se  dessine  un  lien 
entre  des  sons  différents,  doit  donc  entrer  en  cause;  or,  c'est  précisément  ce 
qui  a  servi  de  base  à  nos  comparaisons,  depuis  les  consonnances  parfaites 
jusqu'aux  plus  imparfaites. 

Pour  ce  qui  concerne  plus  particulièrement  le  déplaisir  que  celles-ci  peu- 

(1)  Cf.  Aristote,  Problèmes  musicaux,  n°  38.  — Euler,  Mémoires  de  l'Académie,  1740. 

(2)  Revue  des  Idées,  n°  10,  «  Contre-sens  physiologiques  »,  pp.  721-125. 

(3)  Pierre  Bonnier,  l'Audition,  Paris,  Doin,  1901. 
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vent  nous  causer,  Helmholtz  avait  surtout  visé  la  présence  des  battements  : 
d'après  lui  les  battements  détermineraient  dans  les  nerfs  auditifs  une  excita- 
tion intermittente,  désagréable  comme  Teffet  de  la  lumière  papillotante  pour 
l'œil,  comme  celui  des  grattements  sur  la  peau  ;  le  plus  fort  désagrément  cor- 
respondrait à  33  battements  par  seconde;  au  delà  de  132  battements,  tout  désa- 
grément cesserait,  car  alors  ils  ne  seraient  plus  perceptijjles. 

Cette  explication,  nullement  inévitable  et  depuis  longtemps  contredite, 
tient  une  place  très  importante  dans  son  ouvrage; elle  rencontre  bien  des  em- 
barras et  traverse  bien  des  obscurités  que  la  science  et  l'habileté  de  l'auteur 
ne  parviennent  guère  à  effacer.  Il  a  été  visiblement  gêné  par  le  désir  de  réser- 
ver, malgré  tout,  une  place  privilégiée  à  certaines  consonnances  que  la  théorie 
des  modernes  a  pour  ainsi  dire  consacrées  en  faveur  de  la  gamme  de  do,  et 
de  faire  ressortir  davantage  le  caractère  vicieux  des  assemblages  de  sons  que 
cette  même  théorie  appelle  dissonants.  Une  telle  préoccupation  semble,  de  sa 
part,  d'autant  plus  étrange  que  lui-même 'a  écrit  (!):«  Nous  avons  trouvé  que 
«  des  plus  parfaites  consonnances  aux  diverses  dissonances, il  existe  une  série 
«  continue  de  degrés,  d'assemblages  desonsdont  ladureté  augmente  progres- 
«  sivement,  en  sorte  qu'il  n'y  aurait  point  de  séparation  nettement  tranchée 
«  entre  les  consonnances  et  les  dissonances  ;  le  point  où  nous  avons  incliné  à 
'<  placer  la  limite  est  assez  arbitraire.  Les  musiciens,  au  contraire,  séparent 
«  nettement  les  consonnances  des  dissonances,  et  n'admettent  pas  d'intermé- 
«  diaires  entre  elles  ;  c'est  même  ce  qu'Hauptmann  (2)  présente  comme  un 
"  obstacle  fondamental  à  tout  essai  théorique  sur  la  consonnance  et  la  disso- 
«  nance,  basé  sur  la  considération  des  rapports  numériques  rationnels.  y> 

C'était  précisément  contre  cette  habitude  fautive  quil  fallait  s'élever.  Elle 
ne  tient  à  rien  de  plus  définitif  ni  de  plus  indispensable  qu'à  l'un  de  ces  pro- 
cédés d'enseignement  primaire  au  moyen  desquels  on  veut  frapper  plus  sûre- 
ment la  mémoire  des  enfants  en  amoncelant  les  notions  par  tas  entre  lesquels 
on  exagère  les  différences.  En  s'opposant  à  toute  théorie  sérieuse,  elle  semble 
encore  légitimer  l'opinion  exprimée  par  d'Alembert  :  on  conçoit  bien  que  les 
causes  du  plaisir  ou  du  déplaisir  soient  d'une  application  trop  indécise  tant 
que  l'on  prétend  séparer  les  consonnances  plus  petites  que  l'octave  en  deux 
classes  opposées.  Si  dun  côté  la  septième  mineure  est  appelée  dissonante,  on 
ne  voit  guère,  de  l'autre  côté,  la  possibilité  d'établir  entre  elle  et  la  sixte  mi- 
neure une  ligne  de  démarcation  assez  nette  pour  soutenir  le  contraste  des 

(1)  Ouvrage  cilé,  p.  292. 

(2)  Ilauptmann,  die  Natur  dev  Ilannoni/c  und  Metrik,  p.  4,  Leipzig,  1853. 
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deux  mots  «  consonnance  et  dissonance  »  ;  on  se  dit  qu'après  tout  la  sixte 
mineure  pourrait  bien  avoir  quelque  relation  compromettante  avec  ce  voisinage 
si  rapproché  et  l'on  recule  devant  la  nécessité  qui  s'en  suivrait  de  mettre  dans 
la  classe  des  dissonances  l'accord  do,  mi,  sol,  do,  dont  la  sixte  mineure  fait 
partie  intégrante.  Devant  un  tel  péril,  on  trouve  plus  prudent  de  nier  l'effica- 
cilé  des  recherches  et,  tout  en  maintenant  les  dogmes  de  la  consonnance  et  de 
la  dissonance,  de  les  couvrir  d'un  voile  de  mystère,  emprunté  à  la  tradition, 
qui  les  protège  contre  les  regards  trop  indiscrets. 

Il  faut  pourtant  avouer,  comme  Helmholtz,  que  la  ligne  de  démarcation 
entre  les  consonnances  et  les  dissonances  est  tout  arbitraire,  et  encore  plus 
précisément,  qu'il  ne  peut  y  avoir,  dans  l'octave,  que  des  consonnances  de 
même  catégorie;  que  d'ailleurs  l'accord  do,  mi, sol,  do  n'a  pas  à  craindre  d'être 
avili  quand  on  lui  retire  la  qualification  de  «  parfait  »,  car  il  restera  toujours 
en  bonne  place  dans  cette  catégorie  à  laquelle  appartiennent  les  consonnances 
formées  par  ses  éléments  intérieurs.  Ce  sont  là  des  points  suffisamment  dé- 
montrés. 

Certes,  nous  devons  interroger  la  tradition  et  surtout  la  bien  comprendre. 
Les  consonnances  de  quinte  et  de  quarte  furent  d'abord  considérées,  du  temps 
d'Aristote,  comme  imparfaites  en  comparaison  de  l'octave.  Son  élève  Aristoxène 
ajouta  :  «  La  quarte  est  le  plus  petit  consonnant  :  nous  chantons  beaucoup 
«  d'intervalles  plus  petits  que  la  quarte,  mais  ils  sonttous  dissonants  (1).  »  Les 
premières  harmonies  ne  contenaient  que  des  octaves,  des  quintes  et  des  quar- 
tes; vers  le  dixième  siècle,  Hucbald  de  Saint- Amand  trouvait  ce  système  déli- 
cieux et  nous  n'avons  aucun  droit  de  nous  mo(|uer  de  son  appréciation  :  le.s 
musiciens  du  trentième  siècle  pourraient  trouver  étrange  que  nous  ayons  mis 
si  longtemps  nos  délices  dans  les  seules  combinaisons  de  l'accord  do,  mi,  sol. 
Les  tierces  et  les  sixtes  eurent  ensuite  leur  tour,  et  ce  fut  une  sorte  d'engoue- 
ment. A  chaque  étape,  on  accumulait  sur  les  autres  consonnances  toutes  les 
causes  possibles  de  mépris.  S'il  fallait  examiner  les  variations  des  jugements 
que  l'on  a  portés  à  diverses  époques  sur  la  distinction  des  consonnances  et  des 
dissonances,  ce  serait  entrer  dans  un  véritable  chaos  ;  il  y  eut  des  temps  où 
la  quarte  était  rejetée,  d'autres  temps  oîi  l'on  hésitait  entre  la  tierce  et  la 
quinte.  Bientôt  sans  doute  nous  donnerons  aussi  la  consécration  aux  septièmes 
et  aux  neuvièmes;  les  maîtresdu  siècle  dernier  ont  déjà  fait  toutle  nécessaire 

(1)  Aristoxène,  trad.  Ruelle,  p.  70. 
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pour  accoutumer  notre  oreille  à  ces  accords,  en  attendant  qu'ils  trouvent  leur 
juste  place  dans  une  théorie  plus  rationnelle  et  tout  aussi  artistique. 

Au  milieu  de  la  confusion  des  doctrines  modernes^nous  relevons  du  moins 
un  fait  incontestable:  c'est  que  l'origine  de  notre  système  particulier  se  trouve 
dans  l'adoption  exclusive  des  partiels  1,2,3,5  et  de  leurs  multiples;  formant 
à  l'octave,  en  4,o,G,  un  accord  de  trois  sons  plus  rapprochés  :  «  Cette  trinité 
«  harmonique,  ce  son  unique  en  trois,  est  la  vraie  racine,  le  juste  principe 
«  de  toute  l'iiarnionie  la  plus  parfaite  et  la  plus  complète  qui  puisse  se  produire 
«  dans  le  monde  des  sons;  qu'ils  soient  mille  ou  mille  fois  mille,  tous  les  sons 
((  doivent  cependant  pouvoir  se  ramener  à  une  partie  de  cette  triade,  soit  par 
«  l'unisson  simple,  soit  par  l'unisson  composé  (ou  octave).  C'est  l'image,  c'est 
u  l'ombre  du  grand  mystère  de  la  divine  unitrinilé,  seule  adorable,  et  je  ne 
«  sais  s'il  en  existe  au  monde  aucune  image  plus  claire  (1).  » 

Les  consécrations  traditionnelles  ne  manquent  pas  au  nouveau-né  ;  de  la 
théologie  nous  passons  aux  mathématiques  :  «  L'octave  a  la  proportion  de  2  à 
«  1  ;  la  quinte,  de  3  à  2  ;  la  quarte,  de  4  à  3  ;  le  diton  ou  tierce  majeure,  de 
«  5  à  4  ;  le  semiditon  ou  tierce  mineure,  de  6  à  5.  Ainsi  1,2,3,4,5,6,  qui  sont 
«  les  premiers  nombres,  contiennent  les  premières  proportions  et  les  premiè- 
«  res  consonnances.  Par  là  se  trouve  mis  en  pleine  lumière  le  nombre  .s/>,  qui 
«  est  un  nombre  parfait^  comme  cela  se  démontre  en  arithmétique  (2).  » 

Quel  effet  durent  produire  sur  l'esprit  des  anciens  ces  raisons  si  majestueu- 
ses !  Nous  pouvons  en  juger  par  nous-mêmes  qui  voyons  nos  théoriciens  pro- 
fesser encore,  sous  divers  prétextes,  la  superstition  contre  le  nombre  sept. 
L'idée  que  nous  nous  faisons  du  rôle  des  nombres  dans  la  musique  n'est-ello 
pas  assez  naïve?  Ils  ne  nous  paraissent  bons  qu'en  tant  qu'ils  conviennent  à 
noire  mode  favori.  Nous  voulons  que  le  nombre  7  soit  exclu  de  toute  conson- 
nance  parce  qu'il  ne  peut  se  mêler  à  l'ensemble  des  calculs  effectués,  dans 
notre  jeu  spécial,  avec  les  nombres  2,3  et  5,  et  nous  tenons  cependant  à  ce  que 
tous  les  éléments  correspondant  à  ce  jeu  des  premiers  nombres  entiers  soient 
pris  dans  la  résonnance  supérieure. 

En  ce  cas,  il  faut  remarquer  que  notre  gamme  ne  peut  pas  avoir  de  quarto 

(l)Jc.an  Crûger,  Sijnopsis  ??!HS(cy^,  Berlin,  1634,  (.-liap.  VI,  p.  51. 

(2)  Galtrucliius  Aurelianeiisis,  MaU/cmaticse  loiius  inslilulio,  Cambridge,  ICGS,  pj).  18  et 
289.  Les  anciens  appelaient  nojnbres  parfaits  ceux  ([ui  font  la  somme  de  leurs  parties  ali- 
quotes  ou  de  leurs  diviseurs.  Les  diviseurs  de  6  sonl  1,  2,3  et  l'on  trouve  :  1  -j-  2  -|-  .3  =  G  ; 
de  même  le  nombre  28  fait  la  somme  de  ses  diviseurs  1,  2,  4,  1,  14.  Ils  comptaient  ainsi 
jusqu'au  nombre  40.000.000,  seulement  7  nombres  parfaits  dont  six csl  le  premier.  L'école 
de  Pytbagore,  au  contraire,  avait  mis  la  perfection  dans  le  nombre  carré  quatre. 
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*   sur  sa  tonique.  La  première  quarte  approchante  que  nous  trouvons  en  mon 


3 


21 


tant  dans  cette  résonnance  est  aux  partiels  —'  ce  qui  donne,  pour  la  construc- 
tion «  naturelle  »  de  notre  gamme, 

les  partiels     16,     18,     20,21,     24,     27,     30,32. 
do,     ré,     mi,  fa,     sol,     la,     si,do. 

avec  les  rapports  _£.   J^  ^   i.      ^   i^   11 

consécutifs  8       9     20    7  8       9      15 

c'est-à-dire  le  jeu  des  partiels  1,  2,  3,  5  et  7. 

Or  le  partiel  7  étant  admis,  nous  avons  bien  la  liberté  de  construire  une 
autre  gamme  tout  aussi  «  naturelle  »  en  employant  : 

les  partiels     16,     18,     20,21,     24,     27,28,     32. 
do,    ré,     mi,  fa,     sol,     la,si\^,    do. 
ou    sol,     la,     si,  do,      ré,    mi,  fa,     sol. 
avec  les  rapports        _i    i2  _i.*    J.    ._!.   IL   1- 
consécutifs  8        9     20      7      '  8      27      7 

L'hégémonie  de  notre  gamme  est  donc  détruite. 

Si  Ton  ne  veut  pas  du  partiel  21,  multiple  de  7,  il  faut  viser  une  quinte  infé- 

4 

rieiire,  dont  V octave  supérieure  nous  donnera  la  quarte—  demandée;  mais  nous 

tombons  ainsi  dans  une  autre  conséquence  qui  ne  s'oppose  pas  moins  à  l'exclu- 
sivisme de  notre  gamme.  Les  trois  points  principaux  sont  alors,  comme  le 
disent  les  théoriciens,  les  notes  fa  —  do  —  sol,  c'est-à-dire  deux  termes  de 
quintes  inverses  autour  d'une  tonique  :  ce  qui  donne,  en  y  joignant  les  tierces 

-,  une  figure  A  où  se  trouvent  tous  les  sons  de  notre  mode.  Une  fois  ce  pas 

fait  dans  la  résonnance  inférieure  par  l'échelle  des  quintes, quelle  est  la  loi  qui 
peut  empêcher  de  suivre  une  figure  inverse  B,  où  se  trouvent  tous  les  sons 
d'un  mode  différent  que  je  viens  d'indiquer,  et  qui  a  un  ton  entier  au-dessous 
de  l'octave  de  la  tonique  ?  ^'ous  y  observerons  que  si  [?  est  inversement  à  fa 
ce  que  ré  était  à  sol. 


-Q — #-* O » O- 


3fc^ 


-o-  ^^^ 


^^ 


~^%  - 


Nous  pouvons  bien  encore,  par  une  imitation  inverse  plus  complète,  suivre 
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une  autre  figure  C  qui  revient  à  un  autre  mode  diflerent,  mais  tout  à  fait 
symétrique  au  nôtre  : 

do,  ré\^,    mi\^,    fa,     sol,  la"},    si\},    do. 
ouplus  simplement  :    mi,  fa,       sol,       la,     si,  do,        rc,      mi  (l). 

Si  nos  théoriciens  veulent  à  tout  prix  se  sauver  des  quintes  inférieures  et, 

4 

pour  avoir  leur  fa  —,  placer  les  sons  de  la  gamme  de  do  sur  les  rangs  des 

partiels  supérieurs  qui  correspondent  exactement  aux  rapports  qu'ils  ont 
choisis  en  dehors  du  nombre  7,  ils  doivent  prendre  leur  appui  sur  le  rang  24, 
et  ils  trouvent  : 

Les  partiels  24,       27,       30, 32,       36,       40,       45, 48. 

do,      ré,      mi,  fa,      sol,      la,       si,  do. 
avec  les  rapports  _9       i£     1^     ^        i£        i     il 

consécutifs  8  9156  9  8      15 

Mais,  par  une  sorte  d'ironie  de  leurs  nombres,  ils  retombent  encore  sur  la 
note  fa  grave  : 


'^j)  ..U....>K^K^^ 


g,l,„.>Kr^1-r;j.^ 


?± 


...M... 11.16 J....24A7.i0..il..3b.AO..A^..A&. 

Leur  tonique  do  n'est  plus  que  Foctave  d'une  quinte,  car  3X8  =  24. 

Alors  de  deux  choses  l'une  :  ou  bien,  en  prenant  la  tonique  do,  leur  gamme 
dite  «  naturelle  »  repose  sur  une  prime  ou  fondamentale  dont  elle  ne  saurait 
trouver  la  reproduction  en  aucun  point  de  la  résonnance  «  naturelle  »  supé- 
rieure de  sa  propre  tonique;  sa  tonalité  est  équivoque  ;  d'après  ces  rapports 
d'intervalles  officiellement  déterminés,  elle  ne  représente  plus  qu'un  tronçon 
assez  éloigné,  assez  détourné,  de  cette  résonnance  supérieure  dont  elle  se 
réclame. 

Ou  bien,  en  prenant  sa  tonique  sur  la  reproduction  de  la  fondamentale,  elle 
change  absolument  de  mode;  sa  tonalité  est  en  fa  avec  si  naturel.  Elle  n'est 
plus  notre  gamme  de  do,  exemplaire  unique  et  parfait  de  la  combinaison  des 
sons,  mais  une  gamme  secondaire,  empruntée  à  Vune  des  formes  plagales  (c'est- 
à-dire  dérivées)  du  moyen  âge. 

De  quelque  manière  qu'on  s'y  prenne  avec  cette  gamme  si  prétentieuse,  il 
faut  donc  toujours  en  venir  à  la  remettre  en  son  rang  parmi  les  modes  ;  quand 

(1)  Cf.  Hugo  Riemann,  ouvrage  cité,  au  mot  «  Son  ». 
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elle  méprise  la  qualité  de  l'un  des  modes  principaux,  elle  se  trouve    bientôt 
réduite  à  la  qualité  de  Fun  des  modes  secondaires. 

Il  serait  si  simple  de  penser  que  l'admirable  travail  d'harmonisation  qui 
s'est  accompli  dans  les  temps  modernes  devait  tôt  ou  tard;  pour  se  développer 
plus  à  l'aise,  établir  son  appui  sur  l'un  ou  l'autre  des  systèmes  particuliers 
du  partage  de  l'octave  et  laisser  pour  un  temps  la  préoccupation  des  formes 
différentes,  jusqu'à  ce  qu'il  fût  en  mesure  d'y  étendre  les  trésors  amassés 
plus  aisément  en  son  seul  point.  Rien  en  ce  fait  n'était  de  nature  à  supprimer 
les  justes  places  que  ces  autres  formes  occupaient  en  réalité  et  conservent 
logiquement  dans  le  domaine  musical,  non  plus  qu'à  déprécier  la  gamme  de  c^o. 

Les  théoriciens  ont  préféré  admettre  que  ce  qui  était  nécessaire,  ce  qui 
seul  était  raisonnable,  avait  été  créé  totalement  et  à  la  fois  dans  une 
même  époque  et  que  le  reste  se  trouvait  à  jamais  inutile  et  même  effacé. 
Pour  soutenir  cette  invraisemblance  historique,  il  fallait  combiner  un  jeu 
particulier  des  nombres,  y  mêler,  comme  je  l'ai  dit,  certaines  superstitions, 
imaginer  que  la  chaîne  de  la  grande  tradition  s'était  rompue  et  qu'il  n'y  a 
plus  maintenant  qu'une  tradition  acceptable,  la  nôtre;  il  fallait  aussi  faire  un 
classement  approprié  des  «  consonnances  »  et  des  «  dissonances  »,  insister 
sur  une  ligne  de  démarcation  arbitraire,  en  sorte  que  toute  recherche  des 
causes,  en  se  heurtant  à  l'absurde,  se  trouvait  déconcertée. 

Certes  l'art  moderne  a  déployé  jusqu'à  nous  une  foule  de  merveilles  en  s'ap- 
puyant  sur  le  mode  de  do,  aidé  de  son  acolyte,  l'ancien  mode  de  la  ou  de  ré, 
de  plus  en  plus  obéissant,  de  plus  en  plus  défiguré  par  ses  essais  de  ressem- 
blance avec  le  mode  favori,  maître  absolu.  Mais  à  présent  celui-ci  a  montré, 
même  à  satiété, ce  qu'il  pouvait  produire,  ses  limites  croulent  de  toutes  parts; 
l'examen  plus  indépendant  des  phénomènes  physiques  et  du  jeu  des  nombres 
dont  il  se  réclame  nous  dévoile  ses  infirmités  théoriques  et  la  vanité  de  ses 
prétentions  à  l'exclusivisme;  en  même  temps  la  connaissance  plus  générale 
des  faits  que  l'histoire  présente,  en  dehors  de  notre  tradition  rétrécie,  nous 
prouve  qu'il  a  bien  son  origine  dans  un  ensemble  de  modes,  formant  un  sys- 
tème complet,  naturellement  justifié,  logiquement  nécessaire,  et  qu'il  ne  peut 
vouloir  les  effacer  sans  renier  le  principal  appui  dont  il  a  besoin  pour  se  jus- 
tifier lui-même. 

Aussi  le  culte  de  son  hégémonie  va-t-il  s'affaiblissant  de  jour  en  jour;  le 
dogme  qui  en  est  soutenu  perdra  lui  aussi  de  son  importance;  il  aura  duré 
quelque  cent  ans,  ce  qu'il  fallaitpour  que  d'incroyables  richesses  harmoniques 
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eussent  le  temps  de  prendre  contact,  de  se  faciliter  la  route,  en  un  seul  genre 
d'octave,  et  de  s'accommoder  au  mécanisme  d'une  instrumentation  sans  cesse 
plus  compliquée.  Il  sera  remplacé,  non  plus,  je  l'espère  bien,  par  un  autre 
dogme  aveugle,  comme  celui  des  nombres  1,  2,  3  et  5  exclusifs,  mais  par  une 
théorie  générale,  basée  sur  l'ensemble  bien  coordonné  des  quelques  formes 
essentielles  que  nous  transmet  l'histoire, et  prête  à  s'enrichir  non  pas  seulement 
des  inventions  harmoniques  amoncelées  depuis  plusieurs  siècles,  mais  aussi 
de  toutes  les  nouvelles  inventions  qui  ne  manqueront  pas  de  survenir,  comme 
par  le  passé. 

Le  théoricien  de  nos  jours  a  donc  une  double  tâche. 

C'est  d'abord  de  montrer  la  réunion  logique,  en  un  système  complet,  des 
modes  diatoniques,  résultant  d'un  même  principe  qui  est  le  partage  de  l'octave 
par  tons  et  demi-tons.  Je  me  propose,  dans  l'étude  de  la  série  des  modes, 
de  présenter  plus  tard  sur  ce  point  un  essai,  aussi  bref  cfue  possible,  où  l'on 
verra  que  l'examen  raisonné  des  théories  particulières  et  des  préférences  des 
diverses  époques  appelle  ce  système  complet,  dont  l'existence  est  toujours 
au  moins  sous-entendue. 

L'autre  partie  de  la  tâche  sera  peut-être  plus  délicate  et  parfois  en  contra- 
diction avec  nos  habitudes  d'école.  Dans  son  livre  de  vulgarisation  des  con- 
naissances musicales,  M.  Lavignac,  professeur  au  Conservatoire  de  Paris, 
s'exprime  ainsi  :  «  Chaque  civilisation  a  adopté  une  ou  plusieurs  gammes  cons- 
«  tituées,  selon  son  degré  d'avancement,  plus  ou  moins  scientifiquement  ou 
«  arbitrairement,  en  dehors  desquelles  tout  lui  semble  barbare  ou  anormal. 
«  Cette  impression  est  fausse.  Il  existe  d'autres  modes  que  notre  gamme 
«  majeure,  notre  gamme  mineure  sous  ses  deux  formes,  et  notre  gamme  chro- 
«  matique...  C'est  peut-être  dans  un  retour  vers  l'emploi  de  ces  multiples  tona- 
«  lilés  mélodiques,  d'une  richesse  expressive  et  pittoresque  inépuisable,  com- 
«  binées  et  revivifiées  par  l'admirable  technique  harmonique  de  nos  jours, 
"  embellies  et  parées  des  trésors  de  l'orchestration  qui  progressera  encore, que 
«  réside  l'avenir  prochain  de  l'évolution  musicale.  »  Ce  travail  d'adaptation 
harmonique  devra  être  dirigé  de  manière  à  éviter  cette  imitation  systémati- 
que des  harmonies  fondamentales  de  la  gamme  de  do,  que  l'on  a  de  plus  en 
plus  recherchée  pour  les  anciens  modes  de  la  ou  de  ré,  devenus  notre  mode 
■  mineur  ».  Il  faudra  de  même  laissera  part  les  formes  adoptées  pour  les  cho- 

(1)  Lavignac,  ouvrage  cité,  p.  431. 
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rais  protestants,  en  considérant  que,malgré  les  noms  des  modes  anciens  qu'on 
leur  applique  d'après  leur  caractère  mélodique,  leur  harmonisation  est  sur- 
tout conçue  avec  quelque  préoccupation  des  règles  qui  reviennent  à  la  forme 
moderne  :  ils  représentent  en  somme,  par  rapport  aux  modes  dont  ils  ont  la 
dénomination,  ce  que  notre  mode  mineur  représente  par  rapport  à  ceux  de  la 
ou  de  re,  c'est-à-dire  des  modes  d'imitation  ou  des  formes  mixtes.  Les  modes 
fondamentaux,  issus  d'un  enchaînement  de  sept  quintes,  doivent  se  reconnaître 
par  des  notes  distinctives  qui  se  rapportent  d'ailleurs  à  quelque  rang  des 
premiers  partiels  de  la  résonnance;  on  peut  bien  trouver  deTunàlautre  cer- 
taines affinités,  puisqu'ils  ont  tous  une  origine  commune,  et  imaginer  par  là 
des  variations  et  des  mélanges;  mais  pour  établir  chacun  d'eux  dans  son 
entière  individualité,  il  faut  tout  d'abord  l'harmoniser  suivant  ses  traits  ori- 
ginels. 

Tel  sera  l'objet  de  l'étude  des  applications  harmoniques,  où  je  chercherai, 
en  m'aidant  des  travaux  de  plusieurs  auteurs,  à  déterminer  les  harmonies 
élémentaires  qui  me  semblent  devoir  caractériser  chacun  des  modes  fonda- 
mentaux reconnus  par  la  théorie  générale. 


DEUXIÈME  PARTIE 
LA  SÉRIE  DES  MODES 


La  première  partie  de  ce  livre  a  réuni  quelques  notions'préliminaires  qui  se 
rapportent  au  fondement  scientifique  de  la  musique  ;  elle  a  examiné  le  phé- 
nomène de  la  résonnance  et  ce  qu'il  convient  d'en  tirer  pour  établir  la  liaison 
des  termes  d'une  consonnance  quelconque  et  juger  par  là  de  son  plus  ou 
moins  de  perfection  ou  d'imperfection;  puis,  elle  a  montré  l'obstacle  que 
l'exclusivisme  de  notre  mode  de  rfo,  tel  qu'il  est  combiné  par  les  théoriciens 
officiels,  apporte  à  la  conception  rationnelle  d'une  théorie  générale.  Il  s'agit 
maintenant  de  déduire  les  divers  modes  que  cette  théorie  doit  rassembler  et 
comprendre. 

Observons  tout  d'abord  que  l'expression  «  mode  »  sous-entend  l'idée  d'une 
certaine  disposition  des  petits  intervalles  successifs  et  qu'elle  est  en  cela  sy- 
nonyme du  mot  ('  gamme  »,  employé  parles  modernes,  et  du  mot  «  octave  » 
ou  «  diapason  »,  employé  parles  anciens  (1).  C'est  ainsi  que  nous  devons  inter- 
préter ici  les  modes,  sans  nous  occuper  pour  le  moment  des  attributions  de 
telle  ou  telle  force  expressive,  ou  de  la  fixation  de  certains  mouvements 
attractifs  ou  répulsifs  entre  tels  ou  tels  degrés.  Ces  considérations, qui  se  rap- 
portent à  l'esthétique,  ne  vinrent  qu'en  second  lieu,  suivant  la  tournure  que 
les  compositeurs  firent  prendre  à  leurs  mélodies  dans   l'un  ou  l'autre  mode. 

Nous  n'avons  aff'aire  qu'aux  manières  ou  modes  de  partager  l'octave. 

Quels  sont  les  intervalles  plus  petits  par  lesquels  il  convient  de  diviser  ce 
grand  intervalle  et  à  quelles  combinaisons  différentes  peuvent-ils  logiquement 
et  pratiquement  se  prêter?  Quelles  sont  à  ce  sujet  les  vues  particulières  des 
anciens  et  des  modernes?  C'est  là  uniquement  ce  que  nous  allons  examiner 
dans  cette  deuxième  partie.  Elle  se  divise  donc  en  deux  chapitres  :  1°  le  Par- 
tage de  l'octave  ;  2°  l'Histoire. 

Voici  les  points  principaux  du  premier  chapitre  : 

Le  Partage  de  Voclave.  —  §  1.  Rappel  de  la  première  partie  :  la  liaison  des 
termes  des  consonnances  par  les  partiels,  par  les  sons  résultants,  p.  43.  — 

(1)  Quand  les  anciens  disaient  :  «  II  y  a  sept  espèces  d'octaves  »  ou  simplement  «  sept 
octaves  »,  ils  entendaient  qu'il  y  a  sept  degrés  par  Icsfiuels  on  peut  commencer  une  série 
des  petits  intervalles  successifs  contenus  dans  l'octave  et  diversement  disposés.  On  lit  dans 
Boéce  (livre  4,  chap.  XVI)  :  «  La  ditîérence  essentielle  entre  les  modes  ne  se  trouve  nulle 
part  ailleurs  que  dans  les  dillérentes  espèces  d'octaves.  » 
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§  2.  L'idée  d'une  théorie  musicale  basée  sur  Vimitation  des  partiels  de  la  ré- 
sonnance  est  inadmissible,  soit  au  point  de  vue  de  leur  ordre  naturel,  soit  au 
point  de  vue  des  rapports  stricts  de  leurs  vibrations,  donnés  par  les  premiers 
nombres,  p.  45.  —  §  3.  Nécessité  et  convenance  de  l'emploi  des  rapports  des 
nombres  plus  élevés,  p.  49.  —  Assimilation  des  rythmes  entre  les  variétés  des 
consonnances  de  même  genre,  p.  50.  —  Continuité  relative  du  mouvement  de 
rencontre  des  partiels,  p.  57.  —  Dangers  de  l'm/er/eVe/îce  pour  les  consonnances 
des  premiers  nombres,  p. 60.  —  §  4.  Premiers  éléments  du  partage  diatonique 
de  l'octave  :  mode  symétrique  de  RÉ,  p.  62.  —  Echelle  primitive  des  quintes  : 
sa  continuation  et  sa  répétition  d'un  côté  par  les  bémols,  de  l'autre  par  les 
dièzes  :  comparaison  des  séries  opposées,  p.  68.  —  Tableau  des  sept  modes 
diatoniques,  indéfiniment  réalisables,  p.  70. 
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I.  —  Le    f'AKTAfiE    DE    L'OCTAVE. 
§    1. 

La  résonnancc  nalureile  est  le  principe  certain  de  la  théorie  générale  de  la 
musique,  en  ce  sens  qu'elle  établit  une  liaison  plus  ou  moins  forte  entre  les 
sons  émis.  Cette  liaison  est  formée,  ainsi  que  je  l'ai  montré,  par  la  rencontre, 
à  une  même  hauteur,  de  l'un  des  partiels  du  son  aigu  avec  l'un  des  partiels  du 
son  grave.  Les  mouvements  aériens  de  ces  deux  partiels  s'unissent  alors  dans 
un  seul  mouvement  et  forment  un  son  dont  l'intensité,  mesurée  d'après  une 
formule  nettement  établie  (1),  dépasse  notablement  les  intensités  des  partiels 
isolés  qui  l'avoisinent.  Ainsi  notre  perception  de  ce  son  de  rencontre  est 
relativement  bien  distincte.  Grâce  à  lui,  nous  sentons  que  les  deux  sons  émis 
ont  au  moins  un  élément  commun  pour  justifier  leur  association.  Autrement, 
si  nous  ne  considérions  que  leur  prime  ou  premier  partiel,  ils  resteraient 
étrangers  l'un  à  l'autre,  même  dans  la  consonnance  d'octave. 

Mais  les  lettres  n  et  n  de  la  formule  d'intensité  peuvent  représenter  des 
rangs  de  partiels  très  éloignés  ;  alors  on  conçoit  que  les  sons  de  rencontre 
n'ont  qu'une  intensité  minime  et  que  les  consonnances  auxquelles  ils  appar- 
tiennent sont  de  plus  en  plus  imparfaites.  C'est  pourquoi  toutes  les  conson- 
nances ne  nous  font  pas  un  égal  plaisir.  Par  exemple,  un  demi-ton  de   rap- 

16 

port-—  dont  le  chiffre  d'intensité,  tiré  delà  formule,  est  0,016...,  nous  est  plus 
lo 

3 
désagréable  qu'une  quinte-- pour   laquelle  on    trouve  0,69....  D'ailleurs  ces 

deux  consonnances,  la  quinte  et  le  demi-ton,  dont  Ip  chiffre  d'intensité  est  infé- 
rieur à  l'unité,  comme  c'est  le  cas  pour  toutes  les  autres  consonnances  dont 
le  rapport  est  établi  sur  les  dénominateurs  2,.3,4,5,6,7...,sont  par  là  difîéren- 

2 
tes  de  l'octave  —,  dont  le  chiffre  d'intensité  est  2,23,  c'est-à-dire  supérieur  à 

l'unité. 
Il  y  a  donc,  à  ce  point  de  vue  de  la  qualité  des  consonnances,  une  raison 

/l         1  \a 
(1)  Cette  formule  est  (  — I — -,  ).  L'intensité  de  chaque   partiel  isolé  s'exprime   par   une 

/l  \2       1 
autre  formule^  -  I  ou -j.  V.  première  partie,  p.  15. 
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catégorique,  nettement  affirmée,  pour  ranger  d'un  côté  Toctave  et  les   autres 

2     3 
consonnances  dont  le  rapport  est  établi  sur  l'unité,  -,  —,  etc.,   tandis  qu'on 

3        9       16         , 
ne  trouve,  de  l'autre  cote,  entre  les  consonnances  -,....  -,...  —...,  plus  petites 

ou  plus  grandes  que  l'octave,  rien  autre  chose  que  des,  différences  de  jjIus  ou  de 
?noj7is.  Aussi  ai-je  décidément  écarté  l'idée  de  la  distinction  formelle  que  Ton 
prétend  mettre  entre  les  «  consonnances  »  et  les  «  dissonances  ».  Ce  mot 
«  dissonance  »  étant,  par  le  sens  qu'on  lui  prête,  un  embarras  pour  la  théo- 
rie,puisqu'il  ne  correspond  à  rien  d'absolumentdistinct,  j'ai  évité  son  emploi. 
L'idée  de  ce  classement  très  précis,  par  le  chiffre  d'intensité  du  son  de 
rencontre  des  partiels,  a  reçu  son  développement  nécessaire  dans  la  première 
étude;  elle  s'accorde  bien  avec  ce  fait  que  l'attention  des  théoriciens  de  tous 
les  temps  s'est  portée  en  premier  lieu  sur  l'octave  et  sur  la  quinte:  en  effet, ce 
sont  les  deux  premières  consonnances,  et  les  meilleures,  chacune  dans  sa 
catégorie. 

La  résonnance  supérieure  des  partiels  n'est  pas  le  seul  accompagnement 
des  sons  associés  et  j'ai  parlé  ensuite  des  sons  inférieurs  ou  résultants  qui 
peuvent  aussi  marquer  une  liaison  dans  l'autre  sens. 

Les  deux  sons  primaires  d'une  cônsonnance,  par  exemple  de  tierce  ma- 
jeure, ont  pour  résultant  un  son  qui  réalise  la  différence  de  leurs  nombres 
de  vibrations,  soit  5  —4  =  1;  ainsi  le  résultant  fait  cinq  fois  moins  de  vi- 
brations que  le  son  primaire  aigu,  pendant  que  le  son  de  rencontre  supérieur 
en  fait  cinq  fois  plus  que  le  son  primaire  grave.  Il  y  a  donc,  des  deux  côtés 
de  la  cônsonnance,  un  son  situé  inversement  à  la  même  distance,  et  Ton  trouve 
une  liaison  naturelle  en  toute  position  des  sons  primaires  dans  l'étendue 
musicale. 

Pour  une  cônsonnance  placée  au-dessus  de  la  région  moyenne  de  cette 
étendue,  le  point  de  rencontre  des  partiels  peut  dépasser  la  limite  des  sons 
musicaux  perceptibles,  comme  cela  arriverait  en  a  de  l'exemple  suivant,  si 
l'on  transposait  la  tierce  à  la  double  octave  supérieure,  conformément  à  l'in- 
dication donnée  par  les  deux  barres  de  la  clef  (1).  Mais  on  voit  alors,  en  a',  que 
le  son  résultant  se  fera  entendre  dans  le  médium. 

Réciproquement,  en  faisant  la  transposition  de  6  à  la  double  octave  infé- 
rieure indiquée  par  les  deux  barres  de  la  clef,  on  aurait  un  résultant  beaucoup 

(1)  V.  p.  10,  note. 
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trop  grave;  mais  la  liaison  des  deux  sons  se  retrouvera  par  le  son  de  rencon- 
tre des  partiels,  en  b\ 

En  A  et  en  B,  la  consonnance  étant  placée  dans  le  médium,  les  deux  sons 
auront  une  double  liaison  bien  perceptible,  soit  du  côté  des  partiels,  soit  du 
côté  des  résultants: 


Ainsi  s'explique  la  préférence  que  les  musiciens  ont  toujours  accordée  dans 
leurs  harmonies  à  l'emploi  des  sons  qui  ne  s'écartent  pas  trop  de  la  région 
moyenne  de  l'étendue  musicale. 


§2. 

Si  toute  théorie  doit  envisager  la  résonnance  naturelle,  c'est  bien  au  point 
de  vue  de  cette  liaison  qui  peut  se  produire  dans  l'assemblage  des  sons, 
mais  nullement  pour  faire  du  tableau  des  partiels  un  exemplaire  qui 
s'imposerait  à  notre  imitation  dans  le  partage  de  l'octave,  soit  en  nous  dictant 
une  certaine  disposition  des  sons,  soit  en  nous  obligeant  à  l'observation  stricte, 
méticuleuse,  de  certains  rapports  choisis  dans  le  jeu  des  nombres. 

Sous  peine  d'en  venir  aux  complications  sans  issue  de  quelques  théories 
particulières  qui  ne  peuvent,  tout  compte  fait,  s'accorder  avec  les  réalités  de  la 
pratique,  non  plus  que  satisfaire  aux  exigences  de  la  logique  dont  elles  se 
réclament,  noua  devons  rejeter  Vidée  de  telle  ou  telle  imitation  obligée  de  la 
résonnance. 

En  terminant  la  première  partie,  j'ai  dit  que  les  modes  fondamentaux  ont 
leurs  notes  distinctives  que  l'on  pourrait  rapporter  à  quelque  rang  des  pre- 
miers partiels  de  la  résonnance.  Il  ne  s'agissait  pas,  dans  ma  pensée,  de  fon- 
der la  théorie  des  modes  sur  une  imitation  du  tableau  de  ces  partiels,  mais 
seulement  de  rappeler,  à  propos  de  l'exclusivisme  faussement  attribué  au 
mode  de  do,  que  l'apparente  conformité  de  quelques-uns  de  ses  détails  avec 
certains  éléments  de  la  série  des  partiels  n'est  pas  un  fait  qui  lui  est  propre, 
car  d'autres  modes  peuvent,  aussi  bien  ou  aussi   mal.  se  rapporter   à    cette 
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série  par  d'autres  détails.  La  résonnance  se  prête  à  tous  les  rapprochements 
que  Ton  veut  chercher  pour  une  foule  de  formes  différentes,  même  pour  les 
plus  bizarres  et  les  plus  impraticables,  c'est-à-dire  qu'elle  ne  peut  imposer 
aucune  forme  exclusive. 

Le  sens  du  mot  «  imitation  »  est  alors  trop  élastique  pour  servir  à  fonder 
une  théorie  sérieuse.  La  suite  des  partiels  va  à  Tinfini,  que  nous  ne  pouvons 
recréer.  Si  nous  prétendons  Timiter  par  fragments,  nous  voyons  que  les  uns 
présentent  une  division  insuffisante,  car  les  intervalles  y  sont  trop  espacés; 
que,  dans  les  autres,  les  intervalles  sont  de  plus  en  plus  resserrés  et  que  leurs 
différences  minimes  échappent  à  toute  interprétation  pratique. 

La  seule  idée  de  réaliser  deux  ou  plusieurs  sons  nous  écarte  de  l'imitation 
du  tableau  de  la  résonnance  :  nous  ne  pouvons  le  faire  sans  détruire  les  con- 
ditions naturelles  où  ses  éléments  se  présentent,  car  ils  font  partie  d'un  en- 
semble inséparable  et  ils  ont  des  intensités  rapidement  décroissantes,  au  con- 
traire des  intensités  à  peu  près  égales  que  nous  devrions  leur  donner  (1). 

D'ailleurs  l'ordre  des  partiels,  même  des  premiers  rangs,  n'est  pas  toujours 
celui  d'où  sortent  les  meilleurs  assemblages  des  sons  que  nous  réalisons. 
Parmi  les  nombreux  exemples  qu'on  en  peut  ^citer,  je  rappelle  (2)  la  com- 
paraison entre  deux  accords  formés  d'après  les  rangs  4,  3,  6,  7  et  d'après  les 
rangs  4,  5,  6,  8. 

La  théorie  du  partage  de  l'octave  ne  peut  pas  davantage  se  fonder  sur  l'ob- 
servation ou  sur  l'imitation  stricte  des  grandeurs  de  consonnances  données  par 
quelques  premiers  rangs  du  tableau  des  partiels. 

Tout  d'abord  personne  n'a  jamais  trouvé  une  raison  pour  s'arrêter  à  tel  rang 
plutôt  qu'à  tel  autre;  ensuite  ces  premiers  rangs  sont  marqués  par  des  nombres 
premiers,  indivisibles  entre  eux. 

Voici  ce  qui  arrivera,  si  l'on  tient  aux  rapports  exacts  de  quelques  conson- 
nances des  premiers  nombres,  en  suivant  la  théorie  officielle: 

Soit  une  tonique  ou  son  initial  RÉ  portant  en  si  la  consonnance  de  sixte 

S  4 

majeure  -,  dans  laquelle  sont  comprises  les  consonnances  de  quarte—   et  de 

3  "5 

/  1  N2  1 

(1)  Pour  les  partiels  4,  'o,  6,  les   intensités  naturelles,  d'après  la   formule  f  -  j  ,sont--, 

11  16    25    36 

—,    —  ;  nous  leur  donnons    l'unité  d'intensité  —• ,  —,  — . 
2o     36  10    ^b    ib 

(2)  V.  p.  29. 
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5  3 

tierce  majeure  -,  Le  son  de  quinte  inférieure  -  de  cette  sixte  formera  avec 

,    x^y,  ,  ^>^i        ;j     3         iO         ,.        ,    9       .       .  , 

le  Wh  la  consonnance  r.^^,  =-  :  —  =  — ,  au  lieu  de  -  qui  est  la  mesure   du 

ton  marqué  par  la  résonnance  sur  la  tonique  de  rang  8.  La  quinte  supérieure 
du  mi  de  la  résonnance  donnera  un  son  placé  sur  la  même  ligne  que  la  sixte  : 


Ces  deux  si  n'auront  pas  tout  à  fait  la  même  hauteur,  c'est-à-dire  le  même 

9      3      27 
nombre  de  vibrations;  en   effet -Xô  =  T7^-  î^'ous  trouverons  donc  la  diffé- 

8      z       16 

27      5  81 

renée  —  •  -^r  =  -rii  qu'on  appelle  comma. 
16      3         80 

D'où  il  suit  que  deux  voix,  l'une  faisant  le  si  tierce  «  juste  »  de  la  quarte 
sol^  l'autre  le  si  quinte  juste  du  mi,  seront  en  discordance  d'un  comma,  et 
qu'une  seule  voix,  partant  du  premier  si,  ne   devrait  pas  tomber  au  mi  par 

3 
lintervalle  de  quinte  —,  mais,  si  elle  le  pouvait,  par  un  intervalle  de  quinte 

3     81       40 
altérée  ir  :  37;  =  s^,  qui  paraîtrait  d'autant  plus  défectueuse  que  les  autres 
2i     80        27 

81 
quintes  auraient  été  conservées»  justes  »  et  que  le  comma—  représente  déjà 

80 

une  altération  assez  notable. 

40  5 

En  appliquant  ce  rapport  de  quinte  —,  ainsi  que  le  rapport  de  tierce  —  qui 

en  est  la  cause,  aux  diverses  places  où  les  changements  de  ton  devraient  les 
ramener  régulièrement,  on  trouverait  que  l'octave  doit  comprendre,  pour  le 
moins,  cinquante-trois  divisions  au  lieu  de  douze,  c'est-à-dire  que  la  recherche 
d'une  exactitude  encore  incomplète  et  problématique  ne  nous  mènerait  à 
rien  de  mieux  qu'à  l'éparpillement  et  à  la  confusion. 

Cette  question  a  fait  l'objet  d'une  foule  de  travaux  et  de  discussions.  La 
plupart  des  musiciens,  dans  les  temps  modernes,  et  je  crois  bien  aussi  de 
toute  antiquité,  ont  admis,  ainsi  que  la  pratique  l'exige,  le  libre  emploi  des 
rapports  de  consonnance  donnés  par  des  nombres  élevés;  mais  plusieurs 
savants  ont  imaginé,  en  l'honneur  des  premiers  nombres,  diverses  théories 
plus  ou  moin.o)  contournées  dont  l'application  laisse  toujours,  malgré  tous 
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leurs  soins,  quelque  point  faible,  quelque  trou.  Cet  inconvénient  n'a  pas  arrêté 
leur  rêve  de  rigorisme  et  l'on  s'attend  sans  cesse  aies  voir  provoquer  une  revi- 
sion, une  refonte  des  œuvres  des  plus  grands  compositeurs. 

Une  si  étrange  prétention,  conséquence  inévitable  d'un  amour  trop  aveugle 
pour  quelques  combinaisons  spéciales,  ne  serait  guère  de  nature  à  nous  impo- 
ser quelque  confiance  dans  les  nombres,  si  nous  ne  savions  l'utilité  qu'ils  ont 
par  ailleurs  quand  on  les  considère  dans  leur  véritable  rôle. 

Certes  les  premiers  nombres  et  leurs  premiers  multiples  sont  de  précieux 
auxiliaires  pour  les  recherches  que  nous  faisons  parmi  la  foule  infinie  des 
consonnances  :  ils  se  rapportent  à  des  types  très  précis  de  mouvements  com- 
binés dont  l'analyse,  plus  prompte,  nous  donne  des  résultats  plus  faciles  à 
fixer  et  à  retenir:  c'est  bien  par  eux  que  nous  trouvons  le  moyen  de  ramener 
toutes  les  consonnances  possibles  à  plusieurs  genres  difTérents.  Mais  pourquoi 
confondre  l'instrument  avec  le  but?  Quelle  est  la  raison  si  impérieuse 
qui  nous  autorise  à  exagérer  ce  rôle,  déjà  assez  important,  à  lui  donner  un 
caractère  d'exclusivisme,  à  dire  que  seules  sont  acceptables  au  rang  des  bon- 
nes consonnances  celles  qui  répondent  strictement  à  certains  rapports  des 
premiers  nombres  et  qu'il  faut  écarter  celles  qui  ne  peuvent  que  se  rapprocher 
de  ces  rapports? 

Le  célèbre  mathématicien  Ealer  (1)  prétendait  que  notre  âme  se  complaît 
dans  ces  rapports  simples  par  lesquels  nous  avons  l'impression  de  l'ordre. 
Les  grandeurs  des  consonnances  ainsi  exprimées  ne  peuvent  être  avoisinées 
que  par  des  consonnances  de  rapports  très  compliqués.  «  Or,  ditHelmholtz(2), 
«  une  consonnance  un  peu  altérée  sonne  à  peu  près  aussi  bien  qu'une  con- 
«  sonnance  juste,  et  mieux  qu'une  plus  fortement  altérée,  quoiqu'en  général 
«  le  rapport  numérique  atteigne  sa  plus  grande  complication  par  une  faible 
«  altération.  )> 

Le  même  Helmholtz  croyait  avoir  trouvé,  ddns  sa  théorie  des  battements  (3), 
une  raison  décisive  contre  la  pratique  de  l'altération.  Mais  Kœnig(4)  a  fait  re- 
marquer que  les  consonnances  «justes»  ne  sont  pas  exemptes  de  battements. 

Les  physiciens  disent  que  l'altération  dérange  l'ordonnance  des  mouvements 
vibratoires;  les  mathématiciens,  qu'elle  embrouille  le  jeu  des  nombres  simples. 
Ces  raisons  ne  nous  avancent  en  rien:  il  reste  toujours  à  prouver  que  les  mo- 

(1)  Euler,  Testamen  novae  théorise  musicœ,  passim,  Petropoli,  1129. 

(2)  Helmholtz,  Théorie  phijsiùlogique  de  la  musique,  p.  298,  Paris,  Masson,  1874. 

(3)  V.  p.  n. 

(4)  Kœnig,  Quelques  expériences,  pp.  133,  14T,  Paris,  1882. 
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difications  des  mouvemenls  ou  des  nombres  simples,  si  léj^ères qu'elles  soient, 
doivent  être  la  cause  d'impressions  très  pénibles. 

Aussi  Ilelmholtz  a-t-il  encore  affirmé  et  essayé  de  démontrer  (1)  que  les 
altérations  de  la  gamme  tempérée  sont  en  réalité  appréciables  et  désagréables 
pour  des  oreilles  «  justes  »,  «  non  perverties  ». 

Par  malheur,  rien  n'est  plus  habituel  ni  plus  naturel  que  l'altération.  Aquelle 
misère,  à  quelle  perversion  sommes-nous  donc  condamnés  si  Ton  nous  gâte 
tout  plaisir  que  ne  sanctionne  pas  le  calcul  rigoureux  des  premiers  nombres? 
D'ailleurs  comment  trouver  dans  la  réalité  un  exemplaire  susceptible  de  cette 
sanction  si  précise?  Tous  les  instruments  dont  nous  nous  servons  sont  sujets 
à  quelque  erreur;  la  voix  humaine  se  fatigue;  les  orgues,  les  pianos  se  désac- 
cordent; les  instruments  en  métal  et  en  bois,  les  diapasons  eux-mêmes  subis- 
sent les  variations  de  la  température;  entre  les  deux  moitiés  d'une  corde  de 
violon  on  constate  souvent  des  ditîérences  d'un  demi-ton  et  môme  d'un  ton 
entier.  Qui  pourra  bien  affirmer  que  telle  consonnance,  entendue  au  courant 
d'une  harmonie,  correspond  exactement  à  un  rapport  des  premiers  nombres? 
Même  en  supposant,  par  impossible  toutes  choses  en  place,  nous  savons  que 

la  gamme  mathématique  officielle  de  do  présente  le  si  dans  un  rapport  —  avec 

,     .  ^  «1 

le  sol  et  que  les   musiciens  sont  plutôt   entraînes  à  un  rapport  -r-,  soit  à  un 

comma  —  de  plus. 

A  moins  de  renoncer  à  la  musique,  par  crainte  des  petites  imperfections 
auxquelles  elle  est  sujette,  ou  de  croire  qu'il  n'y  a  pas  d'exécution  vraiment 
musicale  en  dehors  des  expériences  longues  et  méticuleuses  que  font  les 
acousticiens  sur  quelques  détails  des  phénomènes  sonores,  il  paraît  donc  assez 
sage  de  penser  que  l'emploi  des  consonnances  des  nombres  compliqués  doit 
probablement  se  trouver  légitimé  en  quelque  manière  dans  l'ordre  dos  phéno- 
mènes de  l'audition. 


§3. 

Nous  pouvons  toujours  constater  le  fait  suivant: 

35  3 

Une  quinte  de  rapport  —  représente,  en  comparaison  du  rapport  -,  une 

(1)  Helmhollz,  ouvrage  cité^  p.  537» 
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.     3      33         36 
différence  d'environ  un  quart  de  ton,  soit  —  :  —  =  -  . 

Une  quinte  de  rapport  '^^■,   qui  est   approximativement  celle  de  notre 

tempérament   égal,  suivant  lequel  sont  accordés  la   plupart  de  nos  instru- 
ments de  musique, représente  une  différence  de  moins  d'un  centième  de  ton, 

3       2635  _  _886 
^°^*  1   ■  T772  ~    885  ■ 

La  première    nous    fait  l'effet   dune   consonnance  très    défectueuse  ;   la 

35 
deuxième  est  parmi  les  meilleures  consonnances.  Les  nombres  —  sont  cepen- 

2655 
dantplus  simples  que  les  nombres  p^. 

De  l'une  à  l'autre  quinte,  il  y  a  une  quantité  de  différences  possibles,  sui- 

35 

vaut  lesquelles  la  consonnance  très  imparfaite  —  s'améliore  progressivement 

2655 

iusau  à  .  En  s'élevant  encore,  elle  vient  coïncider,  par  une  différence  de 

"^     ^        1772 

3 
nombres  infinis,  avec  — .  Elle  peut  passer  ainsi  par  les  altérations  de  plus 

36    37        81    82       126    127       886   887        1001    1002       1 
en  plus  petites  -,  -,...  -,  -,•••  ^,  ^^■■-  ggg,  gggv  j^.  looi'""'  î  " 

Ge  fait  nous  donne  à  penser,  lo  qu'il  y  a  une  marge  naturelle  pour  notre 
plaisir  autour  de  chaque  consonnance  exprimée  par  les  nombres  les  plus  simples  ; 
2o  que  les  meilleures  consonnances  de  la  marge  sont  celles  dont  les  différences 
avec  le  rapport  des  nombres  simples  s'expriment  par  les  rapports  des  nombres 
consécutifs  'es  plus  élevés,  correspondant  à  des  altérations  moins  fortes. 

Jamais  nous  ne  trouverons  la  moindre  explication,  si  nous  continuons  à 
tenir  nos  yeux  exclusivement  fixés  et  à  gémir  sur  l'altération  des  rapports 
sim^  les.  Il  faut  bien  qu'il  y  ait  là  telles  ou  telles  causes  naturelles,  intrinsè- 
ques, de  rapprochement;  c'est  à  la  recherche  de  ces  causes  que  nous  devons 
appliquer  enfin  notre  attention,  trop  longtemps  absorbée  par  la  vue,  si  facile, 
des  différences  écrites. 

Je  propose  donc  d'établir  une  comparaison  entre  les  mouvements  des  vibra- 
tions combinées  de  deux  ou  plusieurs  consonnances  qui  produisent  des  effets 
semblables,  bien  que  les  rapports  de  ces  vibrations  ne  soient  pas  les  mêmes. 

Soit  une  consonnance  de  tierce,  de  rapport  -—,et  une  autre  consonnance, 
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6.3 


de  grandeur  approchanle  et  de  rapport  — •. 

0\j 


Analysons  d'abord  les  mouvomonls  de  la  consonnance  — 


Le  mouvement  vibratoire  de  chacun  des  deux  sons  primaires  se  traduit  par 
les  courbes  AIIMKB...  et  A'H'M'K'B'...  Ces  courbes  figurent  le  développement 
de  chaque  vibration  pendulaire  (1),  autour  de  la  ligne  d'équilibre  AC...  I*a 
plus  grande  amplitude  de  chaque  mouvement  est  en  OH,  OK,  pour  le  son 
grave;  en  0'H\  O'K',  pour  le  son  aigu. 

La  comparaison  des  durées  périodiques,  de  rapport  —,  se  fait  sur  cette 

ligne  d'équilibre,  entre  AB  et  A'B'....  car  c'est  en  B  et  B'  que  chaque  vibra- 
tion est  accomplie,  et  de  même  en  C  et  C,  etc....  Il  va  sans  dire  que  cette 
comparaison  se  retrouve  en  AM  et  A'M',  moitié  de  chaque   vibration.  On  a 

AB     =    — ; — ,  ou  AM  =     ; 

Deux  mouvements  associés  produisent  un  troisième  mouvement  dont  l'am- 
plitude fait,  autour  de  la  ligne  d'é({uililjre,  la  somme  algébrique  (2)  des  deux 
amplitudes  données,  en  chaque  point  du  parcours  de  leurs  courbes.  Nous 
obtenons  ainsi  la  courbe  résultante  AR...  qui  passe,  sur  la  ligne  d'équilibre, 
au  point  de  jonction  C  des  deux  courbes  opposées  et  qui  coupe  l'une  ou  l'autre 
courbes  primaires  aux  points  s,  t,  u,  v,  r,  y,  z. 


(1)  V.  p.  11,  note. 

(2)  Quand  les  amplitudes  des  courbes  primaires  évoluent  dans  le  même  sens  au-dessus 
ou  au-dessous  de  la  ligne  d'éiiuilibre,  elles  s'additionnent.  Quand  elles  se  trouvent  oppo- 
sées autour  de  cette  ligne,  elles  ont  dans  le  calcul  algébrinue  un  signe  dillerent,  et  elles  se 
retrancbent  l'une  de  l'autre. 
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Au  point  C  nous  avons  un  silence  total,  puisque  toute  amplitude  y  revient 
à  la  ligne  d'équilibre,  c'est-à-dire  à  zéro.  Nous  devons  aussi  avoir  des  silences 
partiels  aux  points  s,  l,  ?/,  u,  .r,  y,  z  de  la  courbe  résultante,  correspondant 
aux  points  de  la  ligne  d'équilibre  M',  M,  B\  B,  M\M,  C\  où  l'une  des  deux 
courbes  primaires  n'a  plus  aucune  amplitude. 

Ces  points,  de  même  que  les  points  Aet  C,  se  rapportent,  par  construction, 

aux  intervalles  de  durée  que  donne  la  simple  comparaison  des  deux  séries 

des  valeurs  4  et  5  par  lesquelles  s'exprime  le  rapport  de  la  consonnance  ici 

analysée. 

5 

Nous  trouvons  donc,  dans  la  consonnance  — ,  un  nithme  ainsi  défini  : 

\ 


ORDRE  DES  .MESURES 


Intermittences 


Durées       (  Son  aigu  ....   0 
périodiques  (  Son  grave  ...   0 


1  +  3 


12 


16 


10 


+  2 


3   +   1 


20 
20 


La  conlinuation  de  ce  tableau  jusqu'aux  chiffres  communs  de  durée  40, 
60,  etc.,  donnerait  constamment  le  même  rythme. 

En  exprimant  ces  résultats  par  des  notes  musicales,  on  verra  exacte- 
ment une  figure  rythmique  composée  de  cinq  mesures.  La  première  mesure 
sera  remplie  par  une  blanche;  la  deuxième,  par  une  croche  et  une  noire  poin- 
tée ;  la  troisième,  par  deux  no?Ves;  puis,  inversement,  la  quatrième  mesure, 
par  une  noire  pointée  et  une  croche  ;  enfin  la  cinquième  mesure,  par  une 
blanche;  après  quoi  la  même  figure  rythmique  de  cinq  mesures  se  répétera  en 
entier  et  sans  cesse  jusqu'à  l'extinction  des  deux  sons  émis. 

Ce  rythme  appartient  en  propre  au  genre  de  consonnance  qu'on  appelle  de 
tierce  majeure;  on  obtiendrait  un  type  rythmique  difTérent  pour  chacun  des 
autres  genres,  pour  la  tierce  mineure,  pour  les  sixtes,  pour  la  quarte,  pour 
la  quinte. 

Analysons   maintenant    les  mouvements    rythmiques   de   la  consonnance 

63        ^.  .  ,  ,5       126 

rn;,  OU  tierce   majeure   de  grandeur  —  x  — -r  . 
50  "4        12.J 

D'après  ce  qui  vient  d'être  dit,  la  comparaison  des  séries  de  nombres  com- 
posées sur  les  termes  du  rapport  nous  dispense  du  long  travail  qu'il  faudrait 
faire  pour  examiner  les  mouvements  des  courbes.  Nous  avons  : 
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ORDRE  DES  MESURES 


Durées       Ison  aigu..  0      :.0         100         i:>0        200        2j0        300         3.j0         400       4;i0   o(0 


périodiques  ?  son  grtavc.  0 


lalerinitlenccs. 


Divisiun  de  cliaciue  me- 
sure   

Ordre  des  figures  ryth- 
miques  


.■;o 


«3 

12(i 

ISi) 

2;i2 

31o 

378 

441 

13+37 
à    1 

20+24 

à  2 
1 

39+11 

à  i 

;;u 

2+4S 

1.^+3;; 

2N+22 

41f!l 

H  3 

.'i  '■') 
11 

à  0 

;00   DoO    OOU    0;jO   700  7o0   8OO    8.j0    900   9o0  lOÛO  IO.jO   1100   ll-;0  1200 
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En  ramenant  au  même  dénominateur  le  rapport  de  la  consonnance  -,ana- 

4 

PC)    V 

Ivsée  dans  le  tableau  précédent,  on  trouvera  -^^;  or  la  valeur  du  numéra- 

teur  5  s'y  reproduisait  4  fois  ;  la  iigure  rythmique,  dans  cette  nouvelle  expres- 
sion du  rapport,  aura  donc  sa  première  intermittence  principale  au  nombre 

62, o  X  'i  =  2o0. 

,  .  ,  03 

ICI,  pour  la  consonnance  ^r-,  nous  nous  arrêtons   a  lo/j,  après  quoi   tout 

ùO 

revient  symétriquement;  en  ce  point,  cette  consonnance  a  produit,  comme  on 

4 


54  LA   PLURALITE    DES   MODES 

5        62  5  1375 

le  voit,  6,  5  figures  rythmiques.  La  consonnance  -  ou  -~  en  ferait  — —  = 

6,3. 

63   ^ 
Cette  différence  est  causée  par  la  pénétration,  pour  la  consonnance  —,  des 

deux  figures  rythmiques  III  et  IV  dans  la  mesure  15  qui  leur  est  commune  et 
qui  se   trouve  ainsi  comptée  deux  fois.  Le   compte   exact  donnerait  bien 

4  31,5 

5,5  +  -  figures  rythmiques,  soit  — ^  =  6,3. 
o  o 

5          126 
Ainsi  donc  Taltération  de  la  tierce  majeure  -  par  -—  n'a  qu  un  effet  assez 

insignifiant  sur  le  nombre  et  la  disposition  des  figures  rythmiques  et  j'ajoute, 
en  généralisant,  que  l'on  peut  évaluer  une  corisonnance  d'un  genre  quelconque 
par  un  rapport  approximatif  sans  changer  d'une  manière  bien  sensible  le  compte 
des  intermittences  principales  données  par  la  succession  de  ces  figures.  Nous 
aurons  bientôt  à  nous  servir  de  cette  constatation. 

Examinons  à  présent  la  composition  intérieure  des  figures  rythmiques. 

Au  premier  abord,  la  vue  de  cette  suite  d'intermittences  semble  donner, 
entre  les  mesures  1,  5,  10,  15,  20,  25,  30,  35,  des  combinaisons  de  rythmes 
un  peu  différents.  Mais  nous  devons  penser  aussitôt  qu'il  y  a  une  foule  de 
rapports  possibles  des  nombres  élevés,  suivant  lesquels  nous  reconnaissons, 
sans  la  moindre  hésitation,  par  exemple  la  consonnance  d'une  tierce  majeure; 
que  cela  n'arriverait  pas  si  les  combinaisons  intérieures  qui  résultent  de  ces 
rapports  divers  ne  se  présentaient  naturellement  à  V assimilation  ;  que  les  con- 

sonnancesque  nous  entendons  le  plus  souvent  et  que  nous  assimilons  le  plus 

5 
aisément  avec  la  tierce  -,  dont  la  stricte  réalisation  reste  toujours  très  incer- 
taine, sont  justement  celles  dont  la  différence  avec  celte  tierce  s'exprime  par 
les  nombres  les  plus  élevés,  celles  qui  présentent,  par  conséquent,  une  plus 
longue  complication  des  rythmes;  qu'en  un  mot,  étant  données  deux  conson- 
nances  de  valeurs  très  rapprochées^  il  est  raisonnable  de  chercher  non  pas 
tant  ce  par  quoi  elles  diffèrent  que  ce  par  quoi  elle  se  ressemblent. 

On  remarquera,  dans  le  tableau  de  la  consonnance  •— ,  aux  mesures  6, 11, 

50 

19,  24,  29,  certaines  notes  de  durées  minimes  qui  n'ont  aucune  action  pour 

modifier  le  caractère  d'un  rythme,  quand  elles  sont  comprises  et  pour  ainsi 

dire  écrasées  entre  deux  mesures  à  notes  longues;  l'attaque  ou  la  terminaison 

des  sons,  soit  dans  les  voix,  soit  dans  les  coups  d'archet,  peut  présenter  de 
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ces  petites  notes  qui  ne  nous  empêchent  nullement  de  saisir  le  rythme  prin- 
cipal; l'écriture  musicale,  surtout  dans  les  morceaux  anciens,  renferme  une 
foule  à^appogialurcs  brèves  que  les  exécutants  retranchent  souvent  sans  que 
la  marche  de  la  mélodie  en  soit  contrariée. 

Pour  fixer  une  valeur  où  Ton  cesse  de  considérer  les  petites  durées  comme 

,.       , ,  ,    .  .  .   50  . 

négligeables,  on  pourra  s  arrêter  au  huitième  de  la  mesure,  soit— -^  envi- 

o 

ron  6;  ce  sera  ici  une  double  croche;  on  négligera  donc  toute  valeur  moin- 
dre que  6. 

En  faisant  Tévaluation  approximative  des  intermittences  quicomposcnt  une 
même  mesure,  on  admettra  les  termes  de  comparaison  que  donnent  certaines 
divisions  très  simples  de  la  mesure  représentée  par  50,  soit  25  pour  la  moitié, 
20  pour  les  deux  cinquièmes,  16  pour  le  tiers,  12  pour  le  quart,  10  pour  le  cin- 
quième, 8  pour  le  sixième,  6  pour  le  huitième.  Ainsi  la  mesure  centrale  se  no- 
tera par  deux  noires  comme  pour  le  rythme  de  la  tierce —,   dans   les   figures 

rythmiques  I,  VI,  Vil  ;  par  une  noire  et  une  noire  pointée,  dans  les  figures 
II,  III,  IV,  V;  il  ne  manquera  alors  à  la  valeur  de  la  noire  qu'un  dixième  de 
la  durée  de  la  mesure  pour  en  égaler  la  moitié.  Les  mesures  intermédiaires 
seront  notées  par  une  croche  et  une  noire  pointée,  en  division  à  quatre,  dans 
les  figures  I  et  VII;  ailleurs  par  une  noire  et  une  blanche,  en  division  à  trois  ; 
par  une  croche  et  une  noire  pointée  augmentée  d'une  croche,  en  division  à 
cinq;  par  une  croche  et  une  noire,  augmentée  d'une  noire  pointée,  en  division 
à  six;  enfin  par  une  double  croche  Qi  une  croc/je  poinfee  augmentée  d'une 
noire,  en  division  à  huit.  Le  caractère  de  ces  mesures  intermédiaires  est  dans 
l'inégalité  bien  marquée  des  deux  intermittences:  la  division  ternaire  conserve 
l'idée  de  cette  inégalité  en  l'adoucissant;  les  divisions  à  cinq,  à  six  et  à  huit 
lui  donnent  en  revanche  plus  de  relief.  Ce  qui  fait  l'idée  d'ensemble  d'un 
rythme,  c'est  le  jeu  d'opposition  périodique,  à  certaines  places  bien  définies, 
des  valeurs  longues  à  d'autres' valeurs  sensiblement  plus  petites;  la  considé- 
ration de  quelques  menues  différences,  qui  viennent  çà  et  là  modifier  la  pro- 
portion méticuleuse  des  éléments  de  ce  contraste,  ne  suffit  pas  à  changer  l'im- 
pression qu'on  a  de  ce  ryliime. 

Tout  compte  fait,  on  ne  trouvera  ici  aucun  changement  essentiel,  mais 
seulement  quelques  nuances  d'accentuation  ;  ces  figures  rythmiques 
contiennent  des  variétés  d'une  seule  et  même  figure  qui  a  sa  forme  typi- 
que dans  la   consonnance  de  tierce  majeure   idéale   des  premiers  nombres 
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—  •   elles   ne  se   prêtent   à  nulle   équivoque,  par  exemple   avec   le  rythme 


idéal  de  la  quarte  -,  qui  comprend,  ainsi  qu  on  peut  facilement  le  déduire  en 

appliquant  Topération  précédente  :  1°  une  blanche  pointée,  2°  une  noire  suivie 
d'une  blanche,  3°  inversement,  une  blanche  suivie  d'une  noire,  et  4»  une  blan- 
che pointée. Un  en  serait  pasde  même,  indéfiniment,  si  Ton  forçait Faltération, 

32 

par  exemple  jusqu'à  augmenter  la  tierce  idéale  d'un  grand  quart  de  ton  — - 

40 
On  aurait  alors  une  consonnance  de  rapport  — —  dont  les  figures  rythmiques 

ressembleraient  tantôt  à  celle  de  la  quarte,  tantôt  à  celle  de  la  tierce.  Cette 

lutte  continuelle  entre  les  deux  types  ne  produirait   que   l'indécision  et  le 

40 
trouble  :  en  réalité  le  rapport—-  correspond  pour  nous  à  l'impression  d'une 

consonnance  très  imparfaite.  L'altération  de  la  tierce  majeure  n'est  donc  pas 

illimitée  :  elle  n'est  plausible  qu'en  tant  que  le  rythme  typique  garde  encore, 

incontestablement,  sa  prépondérance. 

On  établirait  de  semblables    comparaisons  pour  une  foule  de   variétés  des 

2635  ^  . 
autres  genres  de   consonnances,   par  exemple  pour  le   rapport  ^ faisant 

886  3 

la  minime  différence  -— r  avec  le  rapport  —  de  la  quinte  idéale  ;   mais  il  fau- 
o8o  ^ 

drait  dans  ce  cas  développer  un  long  tableau  de  chiffres  que  je  n'ai  pas  cru  in- 

63 
dispensable  de  reproduire  ici.  Le  renseignement  donné  par  le  rapport  —,    dont 

OU 

5  126 

la  différence  avec  la  tierce  majeure  idéale—  est  beaucoup  plus  forte,--^,.,suf- 

fit  à  prouver  qnil  jjeut  y  avoir,  autour  d'une  consonnance  idéale  de  rapport  sim- 
ple, une  foule  de  consonnances  de  rapports  compliqués  qui  lui  ressemblent  par 
le  résultat  du  mouvement  rythmique,  ainsi  que  le  démontre  l'analyse  de  la  com- 
binaison intérieure  des  vibrations  de  leurs  sons  primaires. 


Acette  considération  du  rythme  des  sons  primaires  doit  se  joindre  celle  de  la 
liaison  de  la  consonnance  :  c'est  bien  sur  la  liaison  créée  par  le  son  de  rencon- 
tre des  partiels  que  j'ai  tout  d'abord  établi  le  point  de  départ  de  la  théorie 
générale   II  faut  donc  savoir  si  l'altération  du  rapport   idéal  enlève  toute  son 
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importance  relative  à  la  réunion  des  deux  partiels  qui  l'ormaient  le  son  de 
rencontre. 

On  observera  : 

1°  Que  l'association  de  deux  sons  dont  le  rapport  est  exprimé  par  des  nom- 
bres consécutifs  est  toujours  la  cause  d'un  mouvement  résultant  dont  l'ampli- 
tude, discontinue,  se  rapproche  d'autant  plus  de  l'amplitude,  continue,  de  lu 
résultante  de  l'unisson  idéal,  que  ces  nombres  sont  plus  élevés. 

La  figure  donnée  plus  luiut(l)  a  montré  que  l'amplitude  de  la  résultante  est 

discontinue  pour  deux  sons  de  rapport—,  c'est-à-dire  qu'elle  s'éteint  à  toutes 

les  quatre  vibrations  du  son  grave  en  même  temps  qu'à  toutes  les  cinq  du 
son  aigu.  Dans  la  figure  suivante  : 


l'exemple  I  reproduit  la  plus  grande  amplitude  de  la  résultante  des  deux  sons 

5 
de  rapport  -,  étant  donnée  1  amplitude  du  son  primaire  grave,  de  durée  pério- 

20 
dique  AB.  Si  nous  prenons  la  consonnance  des  nombres  consécutifs  —   de 

l'exemple  II,  les  deux  hauteurs  des  sons  considérés  étant  presque  égales  et  s'é- 
lablissant  presque  sur  la  même  ligne,  l'amplitude  résultante  qui  en  fait  la 
somme  sera  plus  forte  que  dans  l'exemple  I.  Plus  on  élèvera  les  chilTres  con- 
sécutifs du  rapport,  plus  l'écart  sera  diminué  et  plus  l'amplitude  résultante  se 
rapprochera  de  celle  de  l'unisson  que  l'on  voit  dans  l'exemple  III. 

2"  Qu'un  mouvement  doit  être  remarqué  quand  il  a  une  amplitude  r(>/?/(/)»e 


(I)  V.  p.  fil. 


38 
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au  milieu  de  la  complexité  d'une  foule  de  mouvements  dont  les  amplitudes 
sont  toutes  discontinues,  et  qu'il  doit  l'être  encore  quand  la  continuité  de  son 
amplitude  ne  s'interrompt  qu'à  des  intervalles  de  temps  relativement  éloi- 
gnés. 
Soit  donné,  en  A  de  la  figure  ci-dessous,  l'ensemble  des  partiels  d'une  con- 

sonnance  de  rapport-,  dont  les  sons  primaires  font  62,5  et  50  vibrations  à  la 

seconde,  jusqu'aux  partiels  5  et  4  qui  forment  le  son  de  rencontre;  en  B,  les 

G3 
mêmes  partiels  d'une  consonnancc  de  rapport  — • 


x\.  ,   Tierce  ilt's  nrcinwrs  ttomoKî. 


Jj  •  Tierce  du  tcmperAJUcivIr^ual . 


rt 

250    «'  '^ 
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^  ^»    1R9"    ■ 

150    *  y 

a    «  12& 

-        iOO     #   !i 

1      ^     fi^ 

§Q-Q-I '    ^    ^^ 

5\        '16 

-  )  =  -— .  La  période  de  révolution  de  leur 

4/        15  ^ 


Dans  l'exemple  A,  d'un  côté  les  deux  partiels  S  du  son  grave  et  4  du  son  aigu 

se  trouvent  à  l'unisson  idéal  :  l'amplitude  de  leur  mouvement  résultant  est 

donc  continue  ;  d'un  autre  côté  la  résultante  des  partiels  opposés  4  et  3  n'a 

qu'une  amplitude  discontinue,  puisqu'ils  ne  sont  pas  à  l'unisson,  mais  à  l'in- 

„     /200       4\      /187,5 
tervalle(^-=-j:^^^ 

résultante  ne  peut  trouver  son  accomplissement  qu'à  la  rencontre  de  certains 

nombres  de  leurs  vibrations  :  en    ce  point  l'amplitude  de  cette  résultante  est 

nulle.  Ainsi  il  y  a  un  effacement  de  l'amplitude  à  toutes  les  seize  vibrations 

du  .partiel  4,  ou,  ce   qui  revient  au  même,  à  toutes  les  quinze  vibrations  du 

,.200  187,5 

partiel  3,  c  est-a-dire  -— -    ou   ■'       •- 
10  lo 


12,5  intermittences. 


Le  son  de  rencontre  des  partiels  5  et  4  se  trouve  donc  bien  dégagé  :  l'im- 
portance de  la  liaison  de  cette  consonnance  apparaît  nettement, non  seulement 
par  le  degré  d'intensité  que  nous  pouvons  déduire  de  la  formule  établie  dans 
la  première  étude, mais  aussi  par  cette  continuité  de  son  mouvement,  opposée 
à  la  discontinuité  et  au  tumulte  des  autres  mouvements,  qui  résultent  de  la 
complexité  des  sons  ici  rassemblés. 

Dans  l'exemple  B,  d'un  côté  les  partiels  4  du  son   aigu  et  5  du  son  grave 
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252         120  252 

font  lo  petit  intervalle  ^.tJ^  ou  -^  ;  l'amplitudede  la  résultante  s'efface  donc  }^- 

ZoO         12.J  126 

250       ^^  . 
ou  —  =  2  fois  par  seconde;  d'un  autre  côté,  la  résultante  des  partiels  opposés 

4  et  3,   qui  font  200  et    180    vibrations  et  qui   sont   ainsi,  approximative- 

18 
ment  (1),  dans  le  rapport  des  nombres  consécutifs  —,  abaisse  beaucoup  plus 

1  / 

,  .     .  ,.,    ,  200         189        ., 

souvent  a  zéro  sou  amplitude,  car ou  —  =  11  environ. 

18  17 

2635 

En  appliquant  ces  observations  à  une  quinte  tempérée  de  rapport    ^.dont 

1  /  /2 

les  deux  sons  primaires  font,  par  exemple,  144  et  213,756...  vibrations,  on  verra 
qu'il  faut  plus  de  deux  secondes  pour  que  le  son  de  rencontre  des  partiels  3 
du  son  grave  et  2  du  son  aigu  ait  une  seule  intermittence,  tandis  que  les  par- 
tiels opposés  4  et  3  en  font  environ  72  par  seconde.  En  effet,  le  partiel  3  du 
son  grave  fait  144  X  3  =  432  vibrations  et  le  partiel  2  du  son  aigu,  213,736.,. 
X  2  =  431,312...,  d'où  l'on  trouve  approximativement,  entre  ces  deux  par- 

886 
tiels,  le  rapport  des  nombres  consécutifs  --;;  or  432  :  886,  ou  431,512  :  885 

88o 

1 

=  0,48...,c'est-à-diremoinsde-. 

Le  partiel  4  du  son  grave  fait  144  x  4  =  376  vibrations  et  le  partiel  3  du 
son  aigu,  215,756  X  3  =647,26...,  d'où  l'on  trouve  approximativement,  entre 

9 

ces  deux  partiels,  le  l'apport  des  nombres  consécutifs -;   or,  647,26    :   9 ,  ou 

o 

576  :  8,  =  72. 

Ainsi  le  mouvement  de  la  résultante  des  partiels  5  et  4  pour  la  tierce,  3  et  2 
pour  la  quinte,  se  trouve  bien  plus  rapproché  de  la  continuité  de  l'unisson 
idéal  et  suffisamment  dégagé  de  la  foule  des  mouvements  que  peuvent  produire 
les  résultants  des  autres  partiels  opposés  :  l'effet  de  la  liaison,  constaté  dans 
la  consonnance  idéale  des  nombres  simples,  n'est  donc  pas  détruit  par  cette 
altération  et  la  conclusion  tirée  du  rapprochement  des  figures  rythmiques  pro- 
duites par  les  sons  primaires  nous  reste  acquise,  de  même  que  les  résultats 
du  cla.ssement  par  les  intensités.  La  théorie,  non  plus  que  la  pratique,  du  par- 

(1)  Nous  ne  cherchons  ici  que  le  contraste  entre  un  petit  nombre  irintcrmittences  et  un 
autre  nombre  ((uelconifue,  notablement  plus  grand.  D'ailleurs,  nous  avons  vu  plus  haut  que 
l'approximation  des  rapports  ne  fait  pas  un  grand  changement  à  la  (luantité  des  figures 
rythmiques  ou  des  intermittences  principales.  V.  p.  iil. 
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tage  de  Toctave  n'est  pas  astreinte  à  l'emploi  des  consonnances  des  nombres 
simples.  Il  convient  seulement  que  les  variétés  qu'elle  choisit  se  rapprochent 
assez  de  telle  ou  telle  consonnance  typique  dont  le  rythme  spécial  doit  être 
facilement  reconnaissable  et  sans  équivoque  avec  aucun  autre  rythme.  D'ail- 
leurs plus  le  rythme  de  la  consonnance  typique  est  simple  et  son  intensité 
remarquable,  plus  ce  rapprochement  doit  être  serré  :  si  la  tierce  majeure  ne 
supporte  qu'une  altération  assez  faible,  la  quinte  qui  est,  au  premier  rang  de 
toutes  les  consonnances  de  deuxième  catégorie,  la  première  par  son  intensité 
et  la  plus  simple  par  son  rythme,  n'admet  qu'une  altération  minime,  et  c'est 
en  réalité  ce  que  nous  observons  dans  la  pratique  musicale. 

Le  fait'  qu'aucune  combinaison  théorique  du  partage  de  l'octave  ne  parvient 
à  accorder  complètement  les  consonnances  typiques  prouve  que  l'idée  de  ce 
rapprochement  ne  peut  pas  aller  jusqu'à  l'idée  de  la  coïncidence;  il  faut  ajou- 
ter qu'elle  ne  Jp  doit  pas,  si  étrange  que  puisse  d'abord  paraître  cette  affirma- 
tion. 

Quand  bien  même  la  théorie  et  la  pratique  trouveraientparmiracle  le  moyen 
de  combiner  et  d'observer  exactement  les  rapports  des  nombres  simples,  elles 
devraient  faire  exprès  de  s'en  écarter  un  peu,  car  l'emploi  de  ces  rapports 
stricts  présente  un  danger  qui,  pour  ne  pas  avoir  été  jusqu'à  présent  bien 
reconnu  dans  le  sujet  qui  nous  occupe,  n'en  est  pas  moins  réel  et  inévitable 
en  certains  cas  nullement  exceptionnels. 

Je  veux  parler  d'un  résultat  duphénomène  AeV interférence,  dont  on  trouvera 
l'expérimentation  dans  les  traités  d'acoustique. 

On  a  vu  précédemment  que  l'amplitude  de  la  résultante  des  mouvements 
vibratoires  de  deux  sons  associés  fait  la  somme  algébrique  des  amplitudes  de 
ces  mouvements. 


Si  deux  mouvements  à  l'unisson  idéal  partent  en  même  temps,  comme 
dans  l'exemple  I  de  cette  figure,  leurs  deux  courbes,  qui  rencontrent  la  ligne 
d'équilibre  AB  exactement  aux  mêmes  points  AMB...,  où  toute  amplitude 
s'éteint,  suivent  une  même  direction  de  chaque  côté  de  cette  ligne  ;  leurs  deux 
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hauteurs  s'ajoutent  pour  former  l'amplitude,  plus  gmnde ,  du  mouvement 
résultant  OR,  de  telle  sorte  que  OR  =  OU  -f  O'ir  =  OK  +  0'K\ 

Si  l'un  des  mouvements  commence  au  point  M,  milieu  de  la  période  AB  de 
l'autre  mouvement,  comme  dans  l'exemple  II, les  deux  courbes  sont  sans  cesse 
opposées  autour  de  la  ligne  d'équilibre;  l'amplitude  du  mouvement  résultant 
OR,  j)lus  pelile,  est  alors  donnée  par  OK  —  O'II';  elle  arrive  à  zéro  quand  les 
deux  sons  considérés  ont  la  môme  amplitude. 

Faisons  ici  l'application  spéciale  de  ce  phénomène,  non  plus  à  deux  sons 
primaires  unissonnants,  mais  aux  partiels  qui  se  rencontrent  à  l'unisson  dans 
toute  consonnance  de  deux  sons  différents,  et  précisément  aux  partiels  5  et  4 

5 

de  la  tierce  majeure  idéale  de  rapport  - 

*4 


Soit  AlIM  et  A'II'M'  les  deux-  demi-vibrations  périodiques  des  sons  primaires 

de  cette  tierce  majeure.  La  demi-période  A'M'  du  son  aigu  et  son  amplitude 

4 
O'ir  sont  dans  le  rapport-  avec  la  demi-période  et  l'amplitude  du  son  grave. 

o 

La  durée  périodique  Aè  du  partiel  3  du  son  primaire  grave  est  égale  au  cin- 
quième de  la  durée  périodique  entière  de  ce  son.  Le  son  primaire  aigu  com- 
mence à  la  moitié  de  la  période  de  ce  partiel. 

La  durée  périodique  A"//  du  partiel  4  du  son  primaire  aigu  est  égale  au  quart 
de  la  durée  périodique  entière  de  ce  son.  Ce  partiel  commence, avec  le  son  pri- 
maire aigu,  à  la  moitié  de  la  durée  périodique  du  partiel  5  du  son  primaire 
grave.  Les  mouvements  des  deux  partiels  4  et  o  sont  ainsi  opposés  autour  de  la 
ligne  d'équilibre,  c'est-à-dire  que  le  son  de  rencontre  n'a  qu'une  minime  am- 
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plitude  oR  et  que  la  liaison  étant  ainsi  trop  affaiblie,  la  consonnance  du  rapport 

exact  -  perd  l'une  des  qualités  principales  pour  lesquelles  on  doit  la  ranger 

parmi  les  meilleures  consonnances. 

5 
Ce  même  fait  se  produira,  dans  une   consonnance  idéale  —,  pour  toute 

incidence  de  son  primaire  aigu  au  dixième,  aux  trois  dixièmes,  à  la  moitié, 

aux  sept  et  aux  neuf  dixièmes  de  la  durée  périodique  d'une  vibration  du  son 

primaire  grave. 

3      4      5 
Il  va  sans  dire  que  les  autres  consonnances  — ,  -7-,  -tti  etc.,  sont  sujettes 

2     3     3 

à  de  semblables  inconvénients. 

Or,  une  légère  altération  les  fait  disparaître.  Par  exemple,  en  modifiant  un 
peu  la  durée  périodique  du  son  primaire  aigu  A'H'M',  le  point  M'  tombera  à 
côté  du  point  M,  et  le  point  m  à  côté  du  point  b  ;  les  courbes  des  partiels  ne 
seront  plus  exactement  opposées  et  par  conséquent  elles  en  viendront  peu  à 
peu  à  se  suivre  dans  les  mêmes  sens,  soit  au-dessus,  soit  au-dessous  de  la 
ligne  d'équilibre,  d'une  manière  analogue  à  ce  qui  se  passe  dans  l'exemple 
donné  au  commencement  de  ce  paragraphe  (1),  quoique  dans  un  développe- 
ment beaucoup  plus  long  et  plus  compliqué.  Leur  mouvement  résultant  pren- 
dra alors,  dans  tous  les  cas,  et  pour  une  partie  de  la  durée  des  sons  primaires, 
une  amplitude  et  une  intensité  rapprochées  de  l'amplitude  et  de  l'intensité 
que  donneraient  des  partiels  unissonnants,  dans  les  meilleures  conditions  (2). 

§  ^t. 

Je  crois  avoir  assez  prouvé,  au  courant  de  cette  étude,  que  le  partage  de 
l'octave  ne  peut  pas  se  faire  en  observant  les  rapports  rigoureux  de  quelques 
premiers  nombres,  sans  se  perdre  bientôt  dans  la  contradiction  et  dans  le 
désordre;  que  l'emploi  des  consonnances  des  nombres  compliqués  est  ce  qu'il 
y  a  de  plus  naturel  tout  aussi  bien  que  de  plus  nécessaire  dans  la  pratique  ; 
que  les  différences  exprimées  par  des  nombres  consécutifs  élevés  n'effacent 
pas  les  caractères  essentiels  des  consonnances  des  rapports  simples,  soit 
qu'on  analyse  dans  ses  résultats  la  combinaison  intrinsèque  des  deux  sons 
primaires,  soit  qu'on  envisage  l'importance  du  mouvement  de  rencontre  de 
deux  des  partiels  parmi  la  foule  des  mouvements  des  autres  partiels;  que 
l'impossibilité  oii  nous  sommes  d'observer  scrupuleusement  quelques  conson- 

fl)  V.  p.  51,  figure. 
(2)  V.  p.  fj7,  figure. 
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nances  typiques  do  rapports  simples  ne  doit  pas  nous  causer  rien  que  du  regret, 
car  elles  seraient  elles-mêmes,  en  plusieurs  cas,  sujettes  à  certains  défauts 
où  ne  tombent  pas  lesconsonnances  de  rapports  compliqués  qui  les  âvoisinent; 
qu'en  un  mot  la  nature,  autant  que  la  logique,  nous  donne  la  liberté  de  choi- 
sir, dans  une  certaine  marge  établie  autour  des  consonnances  typiques,  telle 
ou  telle  variété  qui  nous  semble  meilleure  pour  le  développement  de  la  théo- 
rie, en  même  temps  que  mieux  appropriée  à  la  pratique  ordinaire  de  l'ensem- 
ble musical. 

J'ajoute  qu'il  n'y  a  pas  de  science  appliquée  oîi  Ton  ne  doive  employer 
l'approximation  et  l'ajustage,  pas  d'œuvre  commune  où  la  réunion  des  divers 
agents  ne  suppose  un  système,  le  plus  simple  possible,  d'entente  et  de  conci- 
liation :  c'est  là  un  fait  dont  la  démonstration  se  trouve  partout. 

Ainsi  délivrés  des  velléités  d'un  rigorisme  qui  n'a  jamais  abouti  à  rien  de 
certain,  de  solide  et  d'équilibré,  nous  pouvons  plus  aisément  et  plus  sûre- 
ment reconnaître  les  bases  de  la  tliéorie  vraiment  générale  du  partage  de  l'oc- 
tave. 

Tout  d'abord  nous  remarquons  les  consonnances  dont  les  sons  montrent 

le  plus  d'affinité  par  la  rencontre  de  leurs  partiels.  Ce  sont  également  celles 

dont  les  figures  rythmiques  se  trouvent  les  plus  courtes  et  les  plus  simples. 

2 
Aux  premiers  rangs  de  la  première  catégorie  (1),  nous   voyons  Yoclave-j-  et 

3 

la  douzième  — .  L'octave  présente  la  plus  grande  intensité  du  son  de  rencon- 
tre et  le  rythme  le  plus  simple  ;  elle  nous  est  nécessaire  pour  avoir  quelque 
idée  des  consonnances  plus  grandes. 

Une  théorie  suppose  une  mise  en  ordre  et  l'ordre  ne  va  pas  sans  une  mesure: 
c'est  bien  l'octave  qui  nous  donne  aussitôt  la  mesure  incontestable  (2). 

Ce  choix,  imposi^  par  l'examen  des  intensités  et  des  rythmes,  a  sa  con- 
firmation éclatante  dans  un  des  faits  musicaux  les  plus  considérables  que 
prôsenle  le  premier  exercice  du  chant  naturel.  En  effet,  c'est  par  l'octave  que 
tout  d'abord  la  masse  des  voix  d'hommes  s'unit  à  la  masse  des  voix  de  fem- 
mes, si  intimement  que  les  uns  et  les  autres  croient  chanter  à  l'unisson. 

(1)  V.  p.  ii. 

(2)  Cf.  Aristote,  Problèmes  lyiusicaux,  n"  35,  et  Më/apk,,  ix  :  «  Le  diapason  {l'octave)  est  la 
plus  belle  consonnancc...  parce  qu'il  est  la  mesure  de  la  mélodie.  »  «  La  mesure  est  ce 
par  quoi  l'on  connaît  la  grondeur.  » 
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Qui  dit  mesure  dit  grandeur  constante,  invariable.  Dans  la  pratique,  l'oc- 

2 
tave  peut  bien,  le  plus  souvent,  s'écarter  légèrement  du  rapport  strict  —  ;  mais 

pour  que  nous  ayons  encore  l'impression  de  cette  consonnance,  Técart  doit 

2 
être  tellement  insensible,  la  ditTérence  avec  le  rapport  —  doit  être  si  minime 

que  nous  pouvons  la  prendre  pour  nulle  et  faire  comme  si  ce  genre  de  con- 
sonnance ne  comportait  aucune  variété. 

Une  fois  en  possession  de  la  mesure,  nous  devons  lui  comparer  les  autres 
grandeurs  et  lui  chercher  des  divisions  et  des  subdivisions. 

Nous  trouvons  alors  que  la  douzième  —  est  plus  grande  et  que,  par  exem- 
ple, l'abaissement  de  son  terme  aigu,  par  la  mesure  d'octave  et  dans  la  mesure 

3     2        3 
d'octave,  donne  avec  le  terme  grave  un  intervalle  — :  — -  =—, appelé ^î<?/?<e. 

Les  deux  termes  de  ce  nouvel  intervalle  forment  la  première  des  consonnances 
de  la  deuxième  catégorie,  qui  sont  établies  sur  un  autre  nombre  que  l'unité. 

Dans  cette  opération,  nous  n'avons  en  vue  aucune  imitation,  si  détournée 
qu'elle  soit,  de  la  résonnance.  Nous  nous  servons  tout  d'abord  de  l'intervalle 
de  douzième  parce  qu'il  correspond  à  la  meilleure  consonnance  que  nous 
puissions  remarquer,  après  l'octave,  dans  la  première  catégorie  des  rapports 
des  nombres  et  parce  que  sa  réduction  à  l'octave  produit  encore  la  meilleure 
consonnance  de  la  deuxième  catégorie,  soit  au  point  de  vue  de  Vintensité  soit 
à  celui  du  rythme:  cela  nous  suffit.  Il  no  faut  pas  oublier  ce  point(l),  car  toute 
idée  d'imitation  de  la  résonnance  nous  mènerait  aux  complications  aussi 
inutiles  que  fâcheuses  oîi  se  débat  vainement  la  discussion  des  rigoristes. 

De  même  donc  que  nous  avons  considéré  la  douzième  au-dessus  du  son 
initial,  de  même  nous  pouvons  la  considérer  au-dessous  ;  nous  obtenons  ainsi 
une  quinte  au  grave,  comme  à  l'aigu  : 


Jt 


lE 


-^H- 


Z^ 


f-Si^ 


-ÎTT 


^ 


:sii 


^.. 


&i- 


^ 


9'*';,. 


jjia: 


^^^^-Wr^-i 


-©- 


^T^ 


#-^ 


Les  deux  termes  des  quintes  opposées,  rapprochés  par  l'oclave,  dans  l'un  et 

fl)  V.  p.  4"). 
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rautrc  sons,  nous  donnent  un  intorvalle  plus  petit  appelé  ton,  dont  la  con- 

0 
sonnance  exprimée  par  —  nous  paraît  beaucoup  plus  imparfaite. 

o 

Comparés  ensuite  avec  les  deux  termes  des  octaves  juxtaposées  sur  le  son 

central,  ils  forment  un  intervalle  — appelé '/im/'ic, dont  la  consonnancc  vient 

tout  de  suite  après  celle  de  quinte,  dans  l'ordre  indiqué  soit  par  les  intensités, 
soit  par  les  rythmes  (l). 

Nous  connaissons  donc,  dans  les  deux  octaves  juxtaposées,  deux  sons  qui 
forment  inversement,  d'abord  avec  le  terme  central,  puis  avec  chacun  des 
termes  extrêmes,  les  meilleures  consonnances  possibles. 

Il  est  clair  que  la  division  que  nous  cherchons  sera  préférable  au  point  de 
vue  musical,  si  nous  établissons  ces  mêmes  consonnances  sur  chaque  nouveau 
degré,  suivant  une  même  marche. 

Étant  donné  un  terme  d'octave,  par  exemple  ré  grave,  nous  prenons  son 
octave  ascendante  RÉ  et  sa  quinte  descendante  SOL.  Étant  donné  aussi  un 
terme  d'octave  juxtaposée  ré  aigu,  nous  prenons  inversement  son  octave  des- 
cendante RÉ  et  sa  quinte  ascendante  LA.  Nous  appliquons  ensuite  cette  dou- 
ble opération  à  chaque  terme  nouveau  successivement  trouvé  de  chaque  côté: 


Le  ton      ,  est  le  complément,  dans  roctave,des  deux  quartes  égales  ,  A-    , . 
sol  .  la      re 

mi        ,  , ,  ,  .     1       1(1    ^    ré 

De  même,  d  un  côté,  le  ton     ,  est  le  complément  des  quartes  égales      .  +  ,  , 


/i        \\±  ,  j 

(1)  Les  intensités,  données  par  la  formule  1 — | — ^^  I  ,  sont,  pour  la  auinte  -,0,69..,  pour 
'                                                                        \/;       /(  '  2 

4 


4  ,  0 

la  quarte -T,  0,34...;  pour  le  ton  -,  O.O.'i... 


66  LA   PLURALITÉ    DES   MODES 

si  ,      mi    ,     l'i       -,     t,  vé 

et  le  ton  ,  ,  des  quartes  égales     .4-      .  ;   de  1  autre  cote,  le   ton    ,  ,    des 
la  SI        mi  ■  do 

,     ,     do    .    sol       .  sol    ,  .     ,     A'    ,    (^^" 

cfuartes  égales     ,  +     , ,  et  le  ton    „  ,  des  quartes  égales  ,    -+-      ,.    Les    cinq 
sol        re  fa  do       sol 

..       la    mi    ré     si   sol 
petits  intervalles      „     ,,,,,,,.    sont  donc  égaux. 
sol    re   do    la    fa 

Ainsi  tous  les  termes  de  quintes  qui  surviennent  depuis  RÉ  jusqu'à  SI  d'un 
côté  et  FA  de  l'autre  côté  font,  avec  l'un  des  termes  précédents,  ou  avec  son 
octave,  rintervalle  d'un  môme  ton  entier;  d'oii  le  nom  de  diatonique  (procé- 
dant par  intervalles  de  ton)  donné  à  ce  partage  de  l'octave. 

Il  faut  maintenant  démontrer  qu'en  fa  nous  sommes  au-dessus  de  mi.  En 

sol 
effet,  un  ton       ,  qui  est,  dans  l'octave  de  do,  le  complément  de  deux  quartes, 
/a 

2     /  4  \-      9 
s'exprime,  avec  les  nombres  les  plus  simples,  par   7  :  (   -^   )  ^^  Z  '■<  un  double 

la  /9\2      81    ,  .  ,,     81     ,       . 

ton  ou  tierce  majeure  .  ,  par     —==—-.  Or  un  intervalle  —estmoins  grand 
/''  \  <^  /         ot  04 

la       -4  81  4 

que  l'intervalle  de  quarte     .  ou  -  .  Le  quotient  de  -rrest  1,263..., celui  de  —  est 
^  mi       3  64  3 

1,333...  Le  fa  est  donc  bien  au-dessus  de  mi. 

La  différence  de  la  tierce  „    à  la  quarte      .  prouve   que  l'intervalle     .     est 
fa  mi  mi 

■  ■     .  9    r.      «.      ^*     81        256       , 

plus  petit  que  la  moitié  du  ton-.  En  effet  —  :-^=  ^yr,     dont    le    quotient 

1,053...,  mis  au  carré,  donne  le  nombre  1,108...,  au  lieu  de  l,12o,  quotient 

1     9 
de  -. 
8 

On  trouvera  de  même,  inversement,  que  le  si  vient  au-dessous  du  do,  que 

l'intervalle      .  est  plus  petit  que  la  moitié  du  ton  et  qu'il  est  égal  à      .. 

SI  ^  o  jjjj 

Ce  petit  intervalle      .ou    .  serait  complémenté  dans  le  ton  par  un  autre 

mi        SI  '■ 

intervalle  un  peu  moins  petit;  car    ^  :  ^  =  ^— —  =  1,067...,  plus  grand 
que  1,053... 

Il  nous  faudrait  donc,  entre  l'une  et  l'autre  subdivisions  du  ton,  faire  exac- 
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,     ,-/r^  ,        •    •        •    .         „      ,        r  2187      216  531441 

fementia  différence  du  minime  in  crvallc  donne  par  : =  , 

^       2048      243  524288' 

appelé  comma  p\jlhafjoricien  (1). 

Cette  petite  valeur  d'intervalle  n'est,  exaclement,  ni  un  huitième  ni  un  neu- 

9 
vième  du  ton  -  ;  celui-ci  d'ailleurs  ne  divise  pas  exactement  l'octave,    non 
8 

,         .        3  ,  i  ,      .         5 

plus  que  la  quinte  -,  ou  la  rruarte  -  ,  ou  la  tierce  -  . 
2  1»  -4 

Valléralion  étant  de  toutes  manières  inévitable  et  se  trouvant  assez  justifiée 

par  l'examen  détaillé  plus  haut  (2),  nous  en  adoptons  résolument  le  principe  et 

nous  choisissons,  pour  notre  théorie,  parmi  les   innombrables  variétés   de  la 

quinte  qui  se  pratiquent  réellement,  celle  qui  se  rapporte  à  un  partage  égal  de 

la  mesure  d'octave,  sans  perdre  la  communauté  de  rythme  avec  la  quinte 

3 
typique  - ,  et  sans  effacer  non  plus  les  communautés  de  rythmes  qui    s'éta- 
blissent entre  chaque  consonnance  typique  et  ses  variétés. 

265o 
Cette  variété  de  quinte  peut  s  exprimer  par  le  rapport  -pr^,que  nous  avons 

déj'à  plusieurs  fois  mentionné  et  qui  représente  une  diminution   de  la  valeur 

3  ,,.  „        .   .       886      ,  .         ,  .  , 

-  par  1  intervalle  minime  — -,  plus  petit  qu  un  centième  de  ton. 

2  88o 

i»T  ,  •     ■  f'^  cfo    ,,,,,.,    ,, 

Nous  obtenons  ainsi,  en      .  comme  en      .,  la  valeur  d  un  douzième  de  1  oc- 
jni  SI 

tave, désormais  partagée  en  sept  intervalles  dont  cinq  de  tons  égaux  et  deux  de 

demi-tons  égaux,  ce  qui  revient  à   dire  que  la  quinte   fera  la  somme  de  sept 

demi-tons;  la  quarte, de  cinq;  la  tierce  majeure,  de  quatre; la  tierce  mineure, 

de  trois;  le  ton,  de  deux. 

D'autres  opérations,  que  l'on  pourra  faire  sur  d'autres   consonnances,  par 

exemple  sur  les  tierces,  rentreront  nécessairement  dans  cette  division,  puis- 

2 

(1)  C'est  la  même  différence  par  laquelle  le  dernier  terme  d'une  série  de  sept  octaves  -  se 

1 

3 
trouve    un  peu  au-dessous   du  dernier   terme    d'une    série    de    douze   quintes     -   ;    car 

/3\12      /2n7        531441 
-  1     :  I  -  \    =  .  On  appelle  ce  comma  «  pythagoricien  »  parce  que  le  partage  de 

3 

l'octave  suivant  lequel  les  sept  degrés  portent  des  quintes  de  rapport  exact  -    fut   attribué, 

dans  l'antiquité,  au  célèbre  philosophe  grec  PyLliagore  :  c'est  bien  de  l'emploi  de  ce  rapport 
que  vient,  comme  on  le  voit,  celle  sorte  de  comma. 

(2)  V.  §  3,  pp. 49-02. 
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qu'il  faudra  toujours  ramener  les  intervalles  à  une  même  mesure,  qui  est  celle 

de  l'octave. 

Ces  résultats,  tels  qu'ils  se  trouvent  dans  notre  système  du  tempérament 
égal  (1),  ont  été  adoptés,  après  bien  des  travaux,  par  plusieurs  célèbres  ma- 
thématiciens, ainsi  que  par  la  plupart  des  grands  musiciens, à  commencer  par 
Bach  et  Rameau  ;  c'est  à  eux  que  se  rapporte  le  plus  communément  notre  pra- 
tique musicale. 

Tout  le  genre  diatonique,  ou  «  procédant  par  tons  entiers  »,  dérive  de  la 
figure  ci-dessus  démontrée  et  il  paraîtra  peut-être  intéressant  de  constater 
qu'en  développant  successivement  ces  quintes,  sans  aucun  rappel  cà  l'octave, 

FA,  DO,  SOL,  RÉ,  LA,  MI,  SI 
on  aura,  de  bien  près,  les  deux  limites  de  toute    l'étendue  de   la    vocale  hu- 
maine, du  moins  pour  les  voix  de  culture  ordinaire  et  suffisante  (2). 

Le  SI  et  le  FA  sont  les  derniers  termes  qui  laissent  encore  l'intervalle  d'un 
ton  entier  avec  l'un  des  termes  précédemment  trouvés.  Si  l'on  continue  l'o- 
pération, par  exemple  en  cherchant  une  nouvelle  quinte  après  SI,  le  nouveau 
terme  se  ramènera  au-dessus  de  FA:  il  fera  bien  encore  un  ton  avec  le  terme 
précédent  MI,  mais  ce  ton  se  trouvera  coupé  en  deux.  En  poursuivant  encore 
l'opération  après  ce  nouveau  terme,  on  aura  un  même  partage  de  l'octave,  à 
un  demi-ton  au-dessus  de  chacun  des  sept  termes  primitifs,  et  il  suffira  d'a- 
jouter une  nouvelle  dénomination,  par  exemple  celle  de  dièze,  aux  vocables 
déjà  employés  : 

fa  S,  do  îî,  sol  S,  ré  t?,  la  i,  mi  j?,  si  ». 

Les  deux  termes  mi  jî  et  si  8  se  plaçant  à  un  demi-ton  du-dessus  de  MI  et 
de  SI,  seront  assimilés  à  FA  et  à  DO. 

En  cherchant  une  quinte  après  si  ;?,  nous  retrouverons  le  môme  fait  déjà  si- 
gnalé. Cette  quinte  se  ramènera  au-dessus  de  fa  a  et  nous  pourrons  recom- 
mencer les  mêmes  opérations  à  un  demi-ton  de  la  série  des  dièzes, c'est-à-dire 
à  un  ton  de  la  série  primitive. 


(1)  L'expression  mathématique  de  la  valeur  dudemi-tou  du  tempérament  égal  est 


=  1  059463...  ou  racine  douzième  de  la  grandeur  d  octave,  qui  est  2. 

(2)  Je  ne  parle  pas  des  voix  extraordinaires,  exceptionnelles,  de  sopramiw  et  de  contre- 
basse. D'un  côté  une  bonne  voix  ordinaire  de  soprano  monte  au  si  aigu  et  ne  le  dépasse 
guère  •  de  l'autre  côté,  une  bonne  voix  de  basse  descend  au  fa.  L'une  et  1  autre  voix  se  ren- 
contrent au  ré  du  médium,  qui  fait  assez  bien  leur  autre  limite,  en  sens  inverse.  Cest 
d'ailleurs  dans  cette  étendue  que  notre  enseignement  traditionnel  place  1  écriture  des 
chœurs. 
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Les  nouveaux  termes  seront  dénommés  par  le  double  dièze;  ils  s'éteindront 
bientôt  dans  les  séries  précédentes. 

En  faisant  les  mêmes  déductions,  du  côté  des  quintes  placées  au-dessous  du 
RÉ  central,  nous  obtiendrons  des  résultats  s\imélii(juemcnl  inverses.  Les  nou- 
veaux termes  seront  dénommés  par  le  bémol,  qui  baisse  la  note  d'un  demi- 
ton  : 

fa  ),  do  ),  sol  ),  ré  ),  la  7,  mi  I7,  si  [;. 

Le  fa  >  et  le  do  7  seront  assimilés  au  MI  et  au  SL 

Viendront  ensuite  les  termes  à  doubles  bémols,  qui  s'éteindront  dans  les 
»      séries  précédentes. 

Du  moment  que  mi  <  et  FA  se  trouvent  assimiltîs,  il  doit  en  être  de  même 

wt?       fa 
pour  la  :;  et  si  7,  puisque         et     .  ,  sont  des  quintes  égales  ;  et  de  môme  encore 

la  ^       SI  '^ 

pour  ré  ^  et  ?«/■;,  pour  sol  ::  et  la  I;,  pour  do  ::  et  ré  ),  pour  fa  i  et  sol  ). 

Nous  obtenons  alors  un  tableau  général,  très  simple,  des  douze  termes  de 
quintes  éclielonnés  de  chaque  côté  d'un  son  RÉ  médium  pris  pour  initial: 


mi  77,  si  r,!;,  fa  [>, 

PRIMITIVE 

Si-;RIE  DES  BÉMOLS 

SÉRIE 

do  •;,  sol  ;;,  ré  ''^^  la  [?,  mi  \^,  si  };, 

SÉRIE  DES  DIÈZES 

FA,    DO, 

SOL,    RÉ 

fa  ?s,  do  U 

RE,      LA,     MI, 

SI,       fa<,  do?,  sols,  ré  i,  la 2, 

mi  S,  si?, 

11  faut  lire  :  la '_^  =  sol  ?,  et  ainsi  de  suite  des  deux  côtés  jusqu'à 
RÉ  =  rfo  =?  ou  mi  }},  etc. 

Il  n'y  a  donc  que  douze  sons  fixes, qui  peuvent  être  diversement  dénommés, 
suivant  le  point  de  départ.  Si  l'on  veut,  par  exemple,  reporlor  la  division  de 
l'octave  deRÉàpartir  de  mil;,  comme  RÉ  est  le  milieu  de  sept  termes  de  quintes 
qui  contribuent  au  partage  diatonique  de  l'octave,  mi!;  devra  l'être  aussi  :  on 
rapprochera  par  la  mesure  d'octave  les  sept  termes  de  quintes  sol  1;,  ré  >,  la  I?, 
mj  ),  si  >,  FA,  DO  et  l'on  obtiendra  le  même  résultat  qu'en  prenant  la  série 
des  dièzes  autour  de  ré  \,  puisque  mi  !;  =  ré  |i. 

Il  est  facile  enfin  de  s'assurer  qu'un  terme  de  douzième  quinte,  en  quelque 
endroit  que  l'on  commence,  revient  à  un  terme  de  septième  octave,  ou  qu'une 
quinte  comprend,  par  le  rappel  des  octaves,  sept  demi-tons. 

Celte  double  échelle  des  quintes (l)est  la  base  générale  de  la  composition  et 

(1)  La  flouble  échelle  rlos  quintes,  en  so  ronvorsnni  auloiir  ilo  \\\i,  par...    fa  -,  si,   mi,  la, 


ï 
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de  la  lecture  musicales;  c'est  d'elle  que  sont  tirées,  au  commencement  de  toute 
mélodie  et  après  la  clef,  les  indications  des  hauteurs  où  Ton  doit  réaliser  les 
notes.  Nous  n'entendrions  rien  aux  divers  changements  de  ton,  soit  pour  un 
morceau  entier,  soit  pour  quelques  passages  de  ce  morceau,  rien  aux  évolu- 
tions de  la  mélodie  à  tous  les  degrés  de  l'étendue  musicale,  si  nous  ne  con- 
naissions, ou  du  moins  si  nous  ne  meitions  en  pratique  la  série  des  notes  pri- 
milivps,  celle  des  bémols  et  celle  des  dièzes. 

La  théorie  des  quintes  est  au  cœur  même  de  la  musique  :  tous  les  théori- 
ciens ont  dû  le  reconnaître  et  nous  ne  concevons  pas  ce  qu'il  serait  possible 
de  faire  qui  échappe  complètement  h  son  application. 

La  note  RË  en  est  bien  le  centre  ;  mais  il  ne  s'ensuit  pas  que  la  musique 
doive  toujours  procéder  autour  de  ce  centre  et  y  revenir,  ou  qu'elle  soit 
astreinte  à  un  jeu  unique  dans  la  figure  que  nous  avons  démontrée  ci-dessus. 
Une  telle  interprétation  ne  ferait  que  déplacer  l'erreur  de  la  théorie  moderne, 
qui  n'a  voulu  voir  partout  que  notre  gamme  ou  mode  de  do. 

Rien  ne  nous  empêche  de  commencer  en  FA,  en  DO,  en  SOL,  de  placer 
notre  point  de  vue  à  l'une  des  limites  ou  à  côté  du  centre  : 


^<3pcotb  ^eô  ccbxv^ibe,  SOL,  >>ci  cdc^ci  hcDO, 


rri-l 
^e^  ûttavei  ^«  FA 


RF   sol  do  fa  si  ;.,...  se  changera  en  une  double  échelle  de  cjuarlesM  va  sans  dire  que  les] 
^h uhLuo^s  ;eront  les  ...n.;;.  puisque  la  quarte  est  le  ^^::;;^^:^^  t:;:^^ 
mesure  d-oclave.  La  douzième  quarte,  de  chaque  cote,  s  accordera  avec  la  cinquième 
rinlervalle  de  quarte  fait  la  somme  de  cinq  demi-tons. 
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On  trouvera  de  mémo  le  partage  de.s  octaves  de  LA,  à  l'inver.se  de  SOL;  de 
MI,  à  l'inverse  de  DO;  de  SI,  à  Tinversc  de  FA. 

Eu  partant  ensuite  d'un  terme  quolconqu*;  de  la  série  des  bémols  ou  de 
la  série  des  dièzcs,  on  ne  verra  pas  autre  chose  que  l'une  ou  Tautre  des  figu- 
res obtenues  avec  les  notes  initiales  FA,  ou  DO,  ou  SOL,  ou  Rf],  ou  LA,  ou 
MI,  ou  SI,  et  Ton  tirera  cette  conclusion  qui  marque  d'un  cachet  spécial  et 
définitif  la  série  des  modes  du  genre  dialouique  : 

Pour  le  partage  diatonique  de  Voctave  dans  Véchclle  continue  des  quintes,  si 
loin  qu'on  la  prolonge,  en  quelque  endroit  qu'on  la  prenne^il  y  a  sept  manières 
ou  modes,  ni  plus  ni  moins,  suivant  cette  disposition  des  tons  et  des  demi-tons. 


MODES 
diatoniques 

1        i  '2 

TONS  ET  DEMI-TONS 
1            1        i/2      1             1            1    •  1/2       1 

t         l  /2 

1 

1 

de  LA 
de  SI 
1     de  1)0 
de  lil-: 
de  MI 
de  FA 
de   SOL 

la  —  si.  do 

si.  do 

do 

—  ré  —  mi .  fa  —  sol  —  la 

—  ré  —  mi .  fa  —  sol  —  la  —  si 

—  ré  —  mi. fa  —  sol  —  la  —  si  do    . 

. .  ré  —  mi  .fa  —  sol  —  la  —  si .  do  —  ré 

mi .  fa  —  sol  —  la  —  si  do  —  ré 

—  mi 

fa  —  sol  —  la  —  si  do  —  ré 

—  mi.  fa 

—  mi.  fa 

—  sol 

sol  —  la  —  si  <lo  —  ré 

Quant  à  établir  un  classement  de  perfection  entre  ces  divers  partages  de 
l'octave,  je  l'ai  essayé  longtemps  et  vainement,  et  je  ne  crois  pas  que  l'on 
puisse  jamais  y  parvenir  d'une  manière  décisive.  C'est  une  erreur,  à  plus 
forte  raison,  d'attribuer,  absolument  et  pour  toujours,  à  l'un  ou  à  l'autre 
mode  un  exclusivisme  qui  ne  peut  s'expliquer  en  somme  que  par  les  préfé- 
rences des  époques  pour  tel  ou  tel  détail  des  formes  musicales  possibles. 

Le  mode  de  RÉ  semble  bien  d'abord  le  meilleur  par  l'équilibre  de  tous  ses 
termes,  par  sa  continuelle  et  parfaite  symétrie,  et  c'est  bien  lui  qui  vient  le 
premier  dans  la  démonstration  théorique.  Mais  la  symétrie  absolue,  celle  qui 
présente  des  deux  côtés  une  sorte  de  décalque,  n'est  pas  forcément  la  seule 
cause  de  perfection  :  le  mouvement  varié, lui  aussi,  a  son  prix.  Dans  un  autre 
art,  une  belle  tête  vue  de  face,  c'est-à-dire  en  toute  symétrie  de  ses  traits, nous 
plaît;  elle  peut  aussi  nous  plaire  quand  nous  la  voyons  de  trois-quarts  ou  de 
profil. 

Si  l'on  veut  à  tout  prix  faire  des  comparaisons  en  ce  qui  concerne  l'emploi 
des  meilleures  consonnances  aux  meilleures  places,  nous  engagerons  là- 
dessus  de   longues  discussions  entre  les  modes  ;    elles  nous   serviront  sans 
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doute  à  distinguer  des  caractères  mélodiques  ou  harmoniques  spéciaux,  et 
cela  revient  à  des  questions  d'esthétique,  non  h  notre  présente  étude;  mais 
nous  verrons  d'abord  que  les  mêmes  consonnances  qu'on  voudra  choisir  se 
présentent  forcément  dans  le  développement  des  sept  modes,  puisqu'ils 
viennent  tous  de  la  môme  échelle  des  quintes,  ensuite  que  le  mode  de  RË, 
par  exemple,  meilleur  au  point  de  vue  des  quintes  successives  également 
étagées  de  chaque  côté  de  sa  tonique  ou  note  initiale,  se  trouve  plus  impar- 
fait par  les  deux  tierces  mineures  'f-  {^  qui  entourent  cette  tonique. 

La  note  initiale  du  mode  de  SI,  ou  de  celui  de  FA,  n'a  de  quinte  que  d'un 
seul  côté.  S'il  faut  pour  cela  déprécier  ces  modes,  la  dépréciation  remontera 
aux  modes  de  DO  et  de  MI,  qui  ne  présentent  pas,  des  deux  côtés  de  leurs  toni- 
ques, une  succession  de  quintes  aussi  nombreuses  que  les  modes  de  SOL  et 
de  LA;  ceux-ci,  à  leur  tour,  devront  s'effacer  devant  le  mode  de  RÉ  qui  est, 
à  ce  point  de  vue,  le  seul  parfait. 

En  revanche,  les  modes  de  FA  et  de  SI,  de  DO  et  de  MI,  de  SOL  et  de  LA 
ont  une  tierce  majeure  d'un  côté  de  leur  tonique.  Or  la  tierce  majeure  est 
moins  imparfaite  que  la  tierce  mineure.  On  ne  peut  cependant  pas  exclure  le 
mode  de  RÉ,  alors  qu'il  est  le  plus  parfait  par  ses  quintes,  et  si  l'on  est  force 
de  garder  le  mode  de  RÉ,  il  est  impossible  d'exclure  les  modes  de  FA  et  de 
SI,  qui  lui  sont  supérieurs  au  point  de  vue  des  tierces. 

Que  si  l'on  veut  examiner,  non  plus  seulement  les  consonnances  de  deux 
sons  mais  la  position  des  tierces  successives  de  l'accord  dit  «  pariait  majeur» 
comparativement  avec  l'accord  dit  «  parfait  mineur  »,  il  faudra  se  souvenir 
de  ce  qui  a  été  dit  au  sujet  des  sons  résultants  (1). 

Vaccord  majeur  sera  préféré  à  l'accord  mineur,  ou,  inversement,  l'accord 
mineur  à  V accord  majeur,  suivant  que  Von  considérera  au  grave  les  sons  résul- 
tants, ou  à  Vaigu,  les  partiels;  c'est-à-dire  qu'il  est  impossible  d'établir  une 
préférence  générale  entre  l'un  et  l'autre  accords.  Le  premier  sera  meilleur 
dans  les  voix  élevées,  le  second,  dans  les  voix  graves,  car  les  résultants  des 
sons  primaires  graves,  étant  beaucoup  plus  graves  eux-mêmes,  et  les  partiels 
des  sons  primaires  aigus,  étant  beaucoup  plus  aigus,  se  rapprochent  des  deux 
limites  opposées  de  notre  claire  perception  des  sons  musicaux  de  diverses 
hauteurs.  Mais,  pour  l'accord  mineur  placé  dans  le  grave,  nous  pourrons 
percevoir  le  son  de  rencontre  des  partiels,  par  lequel  ses  trois  sons  primaires 
se  trouvent  reliés;   pour   l'accord  majeur  placé   dans  l'aigu,  le  son  de  ren- 

(1)  V.  pp.  18  et  44. 
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contre   des    ré'sultants,  qui   lui    donne  en   sens   oi)posé   la  même    coliésion. 

N'esl-ce  pas  là  ce  qui  explique  pourquoi  les  anciens,  qui  ne  se  servaient 
guère  de  la  voix  élevée  des  femmes,  faisuienl  un  emploi  fr(''quent  des  Ioniques 
surmontées  de  la  tierce  mineure,  tandis  que  les  modernes,  qui  se  complaisent 
davantji^e  dans  l'emploi  des  sonorités  aiguës,  en  sont  venus  à  croire  que 
Texemplaire  universel  de  la  musique  se  trouve  exclusivement  et  partout  dans 
le  mode  dont  les  trois  notes  principales  sont  surmontées  de  l'accord 
«  majeur  »  ? 

Il  est  tout  au  moins  certain  que  l'antiquité  avait  ses  préférences,  comme 
les  temps  modernes.  Elle  ne  laissait  cependant  pas  de  compter,  de  dénommer 
et  de  pratiquer  tous  les  modes  diatoniques;  elle  ne  connaissait  à  ce  sujet 
qu'une  seule  loi  d'exclusion:  «  Chaque  degré  doit  porter  une  quinte,  ou  une 
quarte,  au  grave  et  à  l'aigu  (1).  »  Elle  adoptait  donc  franchement  le  système 
donné  par  l'échelle  des  quintes  et  ses  conséquences  immédiates.  Personne 
n'a  jamais  trouvé  de  raison  pour  mettre  cette  logique  en  défaut  et  nous  ne 
réussirons  jamais  à  nous  passer  de  l'échelle  des  quintes,  quelque  détour  que 
nous  fassions  pour  éviter  de  la  nommer  et  pour  nous  donner  l'illusion  d'avoir 
créé  notre  musique  moderne  de  toutes  pièces. 

Mais  cette  observation  se  rapporte  à  l'histoire  de  la  musique,  précisément 
à  l'emploi  des  modes  dans  les  diverses  théories. C'est  ce  que  nous  allons  exa- 
miner dans  le  chapitre  suivant. 

(1)  Cf.  Arisloxène,  édition Meibom,  p.  '6i. 
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II.    —     L'IIlSTUllŒ. 


Les  théories  musicales  anciennes,  celles  du  moyen  âge  et  celles  des  temps 
modernes  se  rallachent,  de  manière  ou  d'autre,  à  un  jeu  des  quintes  ou  des 
quartes  échelonnées  et  ramenées  autour  de  RÉ.  Au  chapitre  précédent,  nous 
avons  donné   les  premiers  résultais  de  ce  jeu  d'où  provient  la  série  des  sept 
formes  du  partage  de  l'octave.  Dans   ce  nouveau  chapitre,  nous  exposerons 
tout  d'abord  le  système   musical   qui  ressort  du  complet  développement  des 
éléments  déjà  connus.  Après  avoir  ainsi  examiné,  dans  sa  plus  large  étendue, 
le  terrain  jusqu'ici  découvert,  nous  y  rapporterons  facilement,  chacune  à  leur 
leur  place,  les  principales  théories  particulières  que  l'histoire  nous  présente. 
Cette  méthode  est  la  plus  courte  et  la  mieuK  proportionnée  avec  le  plan  de 
notre  étude  sur  la  pluralité  des  modes  et  la  théorie  générale. 
Voici  donc  le  sommaire  de  ce  chapitre,  divisé  en  quatre  paragraphes  : 
§  1.  —  Le  système  complet  :  —  Suite  des  résultats  donnés  par  le  jeu  de  l'é- 
chelle des  sept  termes  de  quintes  co?î7î7?Me5  disposées  autour  de  RÉ.  Le  genre 
diatonique.  Les  quartes  conjointes,  les  quartes  disjointes,  le  ton  complémen- 
mentaire,  les  deux  coupes.  Les  douze  modes  définitifs,  p.  75.  —  Les  échelles 
des  quintes  c/isco/?///?Mcs;  les  nouvelles  formes  des  quartes  ;   les  genres  c/»"o- 
matiijue  et  enharmonique  ;  retour  au  point  de  départ,  p.  79. 

§  2.  —  Les  Grecs  :  —  Les  quartes  dorienne,  phrygienne,  lydienne.  L'hepta- 
corde  primitif,  p.  81.  —  L'octocorde.  Formation  du  «  système  parfait  »,  p.  83. 
—  Les  se/)/  modes  :  trois  modes  principaux;  quatre  modes  corrélatifs,  dont 
trois  hypo  et  un  hyper,  p.  85.  —  Rappel  à  la  théorie  générale,  p.  87.  —  Les 
genres,  p.  89.  —  Transcription  d'une  mélodie^  p.  91. 

I  3.  —  Le  moyen  âge  :  —  Les  quatre  finales  ré,  7ni,  fa,  sol.  Les  deux 
extensions  :  les  authentiques  elles  plagaux,]). 91.  —  Les  sept  modes  :  les  toni- 
ques /a.  Si, c/o,  transposées  par  le  si  bémol,  deYieaneni  a f finales  des  toniques  ré, 
mi,  fa,  p.  93. —  Rappel  à  la  théorie  générale,  p.  94.  —Transcriptions, p.  100. 

I  4.  —  Les  temps  modernes  :  —  La  quinte  supérieure  à  la  tonique  et  les  six 
modes  des  premiers  théoriciens  modernes.  Rappel  à  la  théorie  générale, 
p.  102.  — Les  clausules  ou  cadences  scolastiques  :  le  demi-ton  avant  la  finale, 
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to 


la  tierce  majeure,  l'accord  de;  seplième,  les  noies  «  allraclives  »  :  impoitance 
croissante  et  exclusivisme  du  mode  de  DO,  p.  lOi.  —  Rappel  à  la  théorie 
générale,  p.  100. 


§1. 


Pour  le  dévelopiteinent  du  sijstcnie  complet^  nous  reprenons  ici  une  ligure 
que  nous  avons  déjà  donnée  dans  la  première  déduction  des  petits  intervalles 
consécutifs  : 


En  descendant  ou  en  montant,  la  voix  trouve,  parmi  les  sept  termes  con- 
sécutifs qui  subdivisent  l'étendue  des  octaves,  un  certain  ordre  et  des  points 
d'appui,  qui  lui  sont  présentés  immédiatement,  en  tous  sens,  par  Tunique 
opération  d'où  est  sortie  cette  figure  (1),  c'est-à-dire,  comme  on  le  voit,  par  le 
jeu  des  octaves  et  des  quintes,  autour  d'un  terme  central  nommé  RÉ. 

Nous  observons  : 

1°  Que  les  sons  de  quintes  ainsi  déterminés  font  entre  eux  des  intervalles 
de  quartes; 

2o  Que,  de  chaque  côté,  les  quartes  groupées  en  sol,  do,  fa  et  en  si,  mi,  la 
comprennent  dessubdivisions  diveclenioil  seiiihlahles^cesl-îi-dire  qu'on  y  voit 

les  demi-tons  de     .  et     .  à  la  même  place,  dans  l'un  et  l'autre  sens  ; 
SI       mi 

3"  Que  les  quartes  groupées  en  la,  ré,  sol  ont  aussi  une  subdivision  sem- 
blable, en  tous  sens,  puisque  chaque  demi-ton  s'y  trouve  au  milieu  des  deux 
tons  ; 


(1)  V.  p.Gj. 
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A"  Que  les  quartes  ainsi  obtenues  sont  conjoinles  deux  à  deux,  c"est-à  dire 
qu'en  parlant  de  l'une  des  deux  quartes  dans  un  mouvement  don  né  on  trouve, 
en  sa  fin,  le  commencement  de  l'autre  quarte  ; 

5°  Que  l'ensemble  de  deux  quartes  conjointes  doit  être  complété  par  l'inter- 
valle d'un  ton  pour  arriver  à  la  mesure  d'octave  et  que  ce  loii  complcmentaivc 
doit  se  trouver  à  Vune  des  extrémités  de  cette  octave  ; 

6^  Qu'en  transposant  en  haut  la  quarte  inférieure         sur  les  sons  de  même 

vé 
nom, de  manièreà  ce  qu'elle  entre  dans  l'octave      ,,  on  trouve  le  ton  complé- 

,.       ,  ,  l'é       sol 

mentaire  au  milieu  de  cette  octave.  Les  deux  quartes  ,  ^  et     ^  ,     comprises 

LA        11  h 

dans  l'octave, sont  alors  t//.s7'v«/i^cs.  Il  en  est  de  même, in  versement, en  transposant 

sol   ,        „  .   ,.  .        RÉ 

la  quarte  supérieure     ^  dans  1  octave  intérieure     ,  ; 

7"  Qu'il  y  a  ainsi  trois  ti/pes  de  la  division  de  l'octave.  L'un  est  donné,  au- 
dessus  ou  au-dessous  de  RÉ,  pour  le  ton  complémentaire  aumilieu  de  l'octave, 
avec  quartes  disjointes;  les  deux  autres, parla  division  de  l'octave  de  FA,  pour 
le  ton  complémentaire  en  bas  et,  symétriquement,  par  la  division  de  l'octave 
de  SI,  pour  le  ton  complémentaire  en  haut,  avec  quartes  conjointes; 

8°  Que  les  octaves  opposées  de  DO  et  deMI  ont  des  quartes  c?«syoî?î/cs  et  qu'el- 
les suivent,  quant  au  ton  complémentaire,  le  type  de  RÉ.  Que  les  octaves 
opposées  de  SOL  et  de  LA  peuvent  être  divisées  par  deux  sortes  de  quartes 
conjointes  semblables  etsuivre  à  volonté, quanta  la  place  du  ton  complémen- 
taire à  l'une  des  extrémités,  le  type  de  SI  ou  celui  de  FA, suivant  que  l'on  part 
du  terme  grave  ou  du  terme  aigu  do  l'octave; 

9'  Qu'ainsi  la  série  des  sept  modes  diatoniques  fondamentaux  s'est  éten- 
due (1),  car  nous  en  comptons  maintenant  neuf,  qui  peuvent  se  dénommer 
ainsi  : 


Ton   comiilémenlaire 
à  rune  des  extrémités. 
Quartes    conjointes. 


Un  mode  de  l'^A  do  fa  (ou  simplement  de  FA) 
Un  mode  de. SI  mi  si  (ou  simi)lement  de  SI) 
Doux  modes  de  SOL  dosai  et  de  SOL  rc  sol 
Deux  modes  de  LA  ré  la  et  de  LA  ini  la. 


Ton  complémentaire 

au  milieu.  }  Les  trois  modes  de  Ml,  de  RÉ  et  de  DO; 

Quartes  disjointes. 

(l)Cf.    Richter,  Traité  de  coiilrepuint,   traduction  de  Sandre,  p.  'JG,  Leipzig,  Breilliui)!. 
1802. 
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lU"  (Juc  tous  CCS  modes  soiiL  dillcrcncics,  soil  pur  la  naliirc  de  la  quarte 
répétée,  soit  par  la  place  du  ton  complémentaire.  Par  exemple,  le  mode  de 
FA  emploie  bien  le  même  typcdc  ([uarte(avcclc  demi-Ion  en  haut)  que  le  mode 
de  DO  et  que  l'un  des  modes  de  SOL  ;  mais  le  ton  complémentaire  est  en  bas 
pour  le  mode  de  FA,  au  milieu  pour  le  mode  de  DO,  en  haut  pour  le  mode  de 
SOL; 

11"  Que  les  modes  fondamentaux  de  SOL  et  de  LA,  ayant  chacun  deux  divi- 
sions et  comprenant  ainsi  chacun  deux  formes  ou  deux  modes,  il  résulte  de 
ce  fait  qu'en  outre  de  la  différence  des  types  des  quartes  employées  et  de  la 
place  du  ton  complémentaire,  le  mouvement  principal  des  voix  peut  s'y  trou- 
ver dirigé  vers  Tune  ou  vers  Fautre  des  deux  notes  médianes  oîi  se  réunissent 
les  quartes  semblables.  Deux  modes  de  même  provenance  sont  ainsi  caracté- 
risés par  deux  coupes  particulières,  l'une  à  la  quinte,  l'autre  à  la  quarte  de 
même  sens  (1)  ; 

12"  Que,  par  suite,  les  modes  fondamentaux  de  MI,  de  RÉ  et  de  DO,  qui 
ont,  il  est  vrai,  le  ton  complémentaire  en  une  seule  place,  au  milieu,  et  qui 
n'emploient,  chacun  séparément,  qu'un  seul  type  de  quarte,  peuvent  cepen- 
dant être  considérés  comme  se  dédoublant  en  deux  formes  ou  modes  par  le 
libre  cho'wenlve  deux  coupes,  selon  que  notre  attention  se  porte  principale- 
ment, dans  la  figure  donnée,  sur  l'un  des  mouvements,  ascendant  ou  descen- 
dant, ou  selon  que  nous  fixons  l'un  ou  l'autre  des  deux  termes  du  ton  complé- 

si  lu  . 

mentaire  disjoaclif  qui  est  en        pour  l'octavedeMI,  en        pour  celle  de  RE, 

la  sol 

sol  ,,     , 

en    -     pour  celle  de  DO. 
fa 

Nous  remplaçons  donc  l;i  dernière  ligne  du  tableau  de  l'article  9  par  les 

trois  lignes  suivantes  : 

Ton   coniiiléiiieutaire  [   Deux  modes  de  MI  la  mi  el  de  MI  .si  mi. 
au    milieu.  }  Deux  modes  de  RÉ  aol  ré  et  de  Ré  la  rc. 

Quartes   disjointes.       (  Deux  modes  de  DU  fado  et  de  \)Osoldo. 

et  nous  avons  ainsi,  en  tenant  comptede  la  coupe,  le  notnbie  dé/iuUifde  douze 
modes  diatonir/ues ;  cette  coupe,  quelle  qu'elle  soit,  se  trouve  toujours  à  dis- 
tance de  (juaiie  par  rapport  à  l'un  d(;s  termes  de  l'octave  et  par  conséquent  à 
distance  de  quinte  par  rapport  à  l'autre  terme, puisque  le  ton  complémentaire, 
joint  à  l'autre  quarte,  fait  une  quinte.    Le  tableau  suivant   réunit  ces  douze 

(1)  cf.  I3ourgaull-l)ucuudrav,  Méludies  populaires  de  Grèce  eld'Orieitl,  i).  lo, Paris, Lcmoinc. 
18So.  V  /    / 
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modes,  en  marquant  le  ton  complémentaire  par  un  trait,  et  la  coupe  par  des 
italiques. 

Ainsi  les  cinq  toniques  ou  notes  initiales  la  et  sol^  do,  ré  et  mi  peuvent 
donner  chacune  deux  modes  diatoniques  difTérents,  car  elles  ont  une  quarte 
dans  les  deux  sens  ascendant  et  descendant.  Seules  les  deux  toniques  oppo- 
sées .si  et  fa  ne  donnent  chacune  qu'un  mode  diatonique,  car  elles  n'ont  de 
quarte  que  d'un  seul  côté. 

Cette  théorie  générale  des  douze  modes  diatoniques  se  résume  brièvement 
en  une  simple  opération  du  calcul.  On  a  vu  qu'il  y  a  Irois  hjpes  dr  quavlcfi 
issus  de  l'échelle  des  quintes  et  reproduits  chacun  deux  fois  dans  la  mesure 
d'octave.  Ils  sont  différenciés  par  la  place  du  demi-ton  parmi  les  trois  inter- 
valles dont  l'ensemble  forme  l'intervalle  de  quarte.  On  compte  aussi  quatre 
types  de  quintes,  smyanl  la  place  du  demi  ton  parmi   les  quatre  intervalles 


DÉNO.MlMATIOiNS 

DIVISION  LIES  nUARIES,  TOM 

COMPLEMENTAIRE  ET 

COUPE 

la  ré  la i 

la  mi  la i 

si  nii  si 

la      si  do      ré 
la  —  si  do       ré 

.  .  ...si  do      ré 

do      ré 

do      ré 

ré 

mi  fa      sol  - 
lui  fa       sol 

vit  fa       sol 

mi  fa  —  sol 
mi  fa  —  sol 

mi  fa       sol — 
mi  fa       sol  — 

.mi  fa       sol 

-la 

la 

la  —  si 

do  fado........i 

do  sol  do 1 

ré  sol  ré ( 

la       si  ilo.      .    . 

la      si  do   

la       si  do       ré . . 

ré  la  ré       .         ,] 

ré 

-  la       si  do       ré . . 

mi  la  mi        .       ( 

la  —  si  do       ré 
la  —  si  do       ré 

la      si  do       ré 

la      si  do       ré 
la       si   do       ré 

mi . . 
mi . . . 

mi  si  mi  . . .         t 

. 

. .  mi  fa       sol 

l'a  do  la 

sol  do  sol 1 

sol  ré  sol 1 

•  • 

fa  —  Sol 

sol 

.      .        .  .    sol  — 

mi  fa 

mi  fa 
mi  fa 

—  sol 
sol 

Suite  des  sons  :     | 

la       si  do      ré 

mi  fa       sol 

la       si  do       ré 

mi  fa 

sol 

dont  l'ensemble  doit  former  l'intervalle  de  quinte.  Comme  toutes  les  octaves 
se  trouvent  finalement  divisées  en  quarte  et  quinte,  on  conclut  aussitôt  que 
les  diverses  combinaisons   possibles  de  ces  deux  intervalles  dans  l'octave 
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doivent  produire   exactement   un    nombre  de  3  X    i  =  12  formes  dilleren- 
tes  (1). 

En  toute  é{tu4ue,  les  tliéoriciens  et  les  musiciens  ont  reconnu  rimportance 
du  iji^iu'i;  diuloiiiijue  où  nous  sommes  restés  jusqu'à  présent;  c'est  principa- 
lement sur  ce  genre  qu'ils  ont  basé  leurs  démonstrations  et  leurs  composi- 
tions, même  lorsque  b;  goût  et  les  préférences  de  leurs  contemporains  les 
portaient  à  travailler  sur  les  autres  ^o«res  dont  il  va  être  question  :  ceux-ci, 
en  ellet,  ne  peuvent  trouver  leur  développement  rationnel  que  si  l'on  adopte 
tout  d'abord  une  certaine  manière  de  modifier  le  jeu  normal  de  l'échelle  des 
sept  termes  de  quintes  miihiiiics  d'où  provient  le  gfMirc  diatonique. 

Ces  modifications  se  font  en  imaginant  des  échelles  de  quintes  discontinues, 
ce  qui  revient  à  retrancher,  à  l'intérieur  de  Féchelle  primitive,  autant  de  ter- 
mes qu'on  en  ajoute  à  ses  extrémités,  suivant  ces  exemples,  où  les  termes 
retranchés  sont  marqués  par  un  astérisque  : 

SI;     FA     DO       SOL  RË  LA  xMl  SI  FA? 

(a)  —  la  si|;....do ré mi.  ...fa-  sul  — 

Slj?     FA    DO      SOL  RÉ  LA  MI  SI  FA;^ 

(6)  —  lasi^si..., ré fa^fji::  sol  — 

Ml!;  SI)     FA    DO       SOL  RÉ  LA  MI  SI  FA;:   DO^ 

(c)  —  la  si[; do:;  ré  nii'; fa i  sol  — 

Le  troisième  résultat  (c)  est  le  seul  où  tous  les  termes  trouvent  leur  accord 
de  quarte  en  système  conjoint  ou  de  quinte  en  système  disjoint  : 
rr  mil;     fa^  sol  —  la  si!;     do  i?  ré. 

Dans  le  premier  résultat  (a),  les  termes  si  [;  et  fa  ii  ne  portent  ni  quinte  ni 
quarte  en  aucun  sens,  en  aucun  système  (2). 

Dans  le  deuxième  résultat  (6),  ces  mêmes  termes  si|;  et  fa?  ont  une  quarte 
ou  une  quinte,  en  sens  opposé;  l'ensemble  de  l'accord  n'est  pas  stable  : 

V'  fait  une  quarte,  tandis  que  ''■''.    fait  une  quinte. 

La  stabilité  de  l'accord  s'obtient  en  changeant  la  sin^ililude   inverse   des 

(1)  Cf.  Gau.Jcnce,  Irrul.  IUk'IIc,  p.  81.  Paris,  Fiiiiiiii-Diilnt.  18!i:j. 

(2)  Nous  pouvKiis  rappurlcr  ce  rcsullat,  tel  nuil  esl,  à  luiic  (1rs  foriues  ilc  nuire  uiude 
«  mineur  ». 

sol  —  la  si;;  do  ré    mi    fa^     sol 

ou        la    —  si  do    rc  mi  fai+  soljj   la 


80  LA    ri.lHALlTÉ    DES    MODES 

doux  (jiiai'los,  c'esl-à-dire  en  faisant  Tune  des  quartes  directement  semblable 
à  Taufre. 

Par  ce  moyen,  le  premier  résultat  rentre  dans  le  genre  diatonique;  car,  d'un 
côté,  ré  mi  fa  '$,  sol  appartient  au  même  type  de  quarte  que  do  ré  mi  fa^ 
et  de  l'autre  côté,  la  si\^  do  ré,  au  même  type  que  si  do  ré  mi. 

C'est  au  deuxième  résultat  que  commence  vraiment  le  f/enre  chronuilique, 
caractérisé  par  l'emploi  de  deux  demi-tons  dans  la  quarte  (1).  Le  changement 
de  la  similitude  inverse  en  similitude  directe  donne  alors  un  accord  stable  de 
quarte  ou  de  quinte,  suivant  qu'on  emploie  la  conjonction  ou  la  disjonction  : 

Accord  ù  la  ([iiarte      la    si!;     si   ré  mil;  mi sol  ) 

<    1  •    .  .      -,        ■  ,  1        ■      •  ■}     lypc  IV 

—  a  la  quinle      le  im^   iiii ..sol  —    la    si;  si rc^      '"^ 

Accord  à  la   quarte      la do  doi;  n'' l'a  l'a;;  sol  ^ 

—  à  la  ({uinte     rc fa    faj;  sol    —    la do  do;;  rr^      ^I*" 

Le  genre  chromatique  se  continue  dans  un  nouveau  type  (VI),  par  le 
troisième  résultat,  où  les  deux  demi-tons  sont  aux  deux  extrémités  de  la 
quarte,  avec  accord  de  quarte  ou  de  quinte,  comme  je  l'ai  noté  tout  d'abord. 

On  peut  aussi  considérer^  d'une  manière  plus  prompte,  les  trois  nouveaux 
types  de  quartes  comme  dérirés  artiliciellement  des  trois  types  fondamen- 
taux, diatoniques.  Le  type  IV  se  rapporterait  au  type  I  par  l'inclinaison  de 
l'une  des  notes;  le  type  V,  au  type  II  par  l'inclinaison  contraire;  enfin,  le 
type  VI,  à  l'un  ou  à  l'autre  des  types  I,  II,  III,  suivant  cette  figure  : 


es I 

mi 

fa sol la 

/\ 

soh 

. .  la ... .  si 

do 

II 

S  IV 

nu 

fa  faS...\  ..la 

sol  . 

/  ....  sii?  si 

do 

V) 

mi 

fa......  solfi  la 

sol 

la'i;  si 

do 

VI  ^ 

\     / 

\  4 

III 

nu . 

...faiî    sol la 

sol. 

...la   si  i;.. 

.do 

III 

Quartes  chromatiques... 

Quarte  diatonique 

Les  autres  ensembles  d'un  plus  grand  nombre  de  demi-tons  s'expliquent 
par  des  mélanges  ou  par  des  contractions  de  plusieurs  quartes;  ou  bien  ils 
peuvent  être  considérés  le  plus  souvent  comme  renfermant  de  simples  notes 
de  passage  ;  une  suite  continue  de  demi-tons,  dont  chaque  terme  serait 
également  accentué,  n'appartiendrait  à  aucun  type;  elle  représenterait  plutôt 
la  dissolution  de  tous  les  types. 

(1)  11  y  a  alors  deux  nouveaux  types  de  quartes  que  je  note  par  les  chiffres  romains 
IV  et  V  jîour  faire  suite  aux  trois  types  de  quartes  diatoniques  qui  n'admettent  qu'un  seul 
demi-ton. 
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Après  avoir  essayé,  de  toutes  manières,  l'extension  de  l'échelle  discontinue, 
sans  obtenir  aucun  résultat  qui  puisse  servir  à  fixer  une  nouvelle  forme 
exemplaire  en  dehors  des  types  IV,  V  et  VI,  on  reviendra  vers  le  centre  de 
cette  échelle  ;  mais  il  ne  faudra  pas  supprimer  les  premiers  termes  SOL  et  LA 
qui  entourent  RË,  car  alors  la  tonique  n'aurait  plus  ni  quinte   ni  quarte. 

La  fin  de  toutes  ces  opérations  se  trouvera  dans  la  suppression  i/e  la  noie 
centrale  RÉ  elle-même  : 

FA       DO       SOL  RÉ  LA       MI       SI 

(d)  sol. ...si  do        mi  fa la 

Ce  dernier  résultat  (^/)  donne  le  type  du  genre  enharmonique  le  plus  ancien 
et  rappelle  incomplètement  les  deux  quartes  fondamentales  I,  mi  fa  soi  la,  et 
II,  sol  la  si  do,  auxquelles  on  conserve  précisément  leurs  deux  notes  carac- 
téristiques si  et  fo,  formant  chacune  le  demi-ton  à  l'une  des  extrémités. 

Ainsi  l'échelle  discontinue  nous  ramène  au  premier  résultat  de  l'échelle 
continue  :  nous  voici  de  nouveau  en  ce  point  d'où  nous  étions  partis,  dès 
notre  premier  pas  dans  la  formation  logique  des  modes,  et  nous  avons  fait 
complètement  le  tour  de  cette  théorie  générale,  dont  toutes  les  autres  théories 
ne  sont  que  des  variations  partielles. 

§   2. 

Dans  le  système  des  sons  successifs  qui  se  déduisent  de  l'échelle  des  sept 
termes  de  quintes,  les  Grecs  avaient  choisi  tout  d'abord,  pour  fondement  de 
leur  musique  diatonique,  les  sons  d'une  quarte  grave  si  do  ré  mi,  ayant  le 
demi-ton  au-dessous  des  deux  tons,  en  si  do.  L'emploi  préféré  de  cette  dispo- 
sition des  sons  de  la  quarte  était  attribué  aux  Doriens  (l);  l'emploi  de  la 
quarte  à  demi-ton  supérieur,  do  ré  mi  fa,  aux  Z//ri/e»,y; l'emploi  de  la  quarte  à 
demi-ton  entre  les  deux  tons,  ré  mi  fa  sol,  aux  Phr\j<iiens. 

Or  laquarte  dorienncserepele  en    .   et  en      .  et  l'on  a,  au  premier  e.xamcn 

SI  mi  ^ 

de  la  figure  générale  reproduite  au  commencement   de    ce  chapitre,  deux 

quartes  semblables  conjointes  en  mi,   formant  une  suite  de   sept  sons.  Telle 

fut  l'origine  de  Vheptacorde  ou  lyre  à  sept  cordes,  dont  les  sons  étaient  ainsi 
placés  par  rapport  à  l'échelle  des  quintes  : 

{{)  Parmi  les  peuples  <lont  la  rùuni.ia  avait  formé  la  nation  gi-eccpie,  le  peuple  dorien 
avait  été  d'abor.l  le  plus  puissant  :  c'est  en  lui  <iuo  les  Hellènes  reconnaissaient  leur 
origine. 
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FA  DO  SOL  UÉ  LA       MI       SI 

si  (lo  n'  mi  fa  sol  la         (ré) 

c'esL-à-tlirc  dans  la  r('i<ion  des  voix  d'iiommcs  (I),  au-dessous  du  Rl5 
centraL 

L'intervalle  du  la  au  centre  RË  élail  égal  aux  inlervalles  dos  quartes  si  mi, 
mi  In;  on  le  divisa  comme  eux,  en  baissant  d'un  demi-ton  le  nouveau  si,  de 
telle  sorte  que  le  demi-ton  fut  encore  en  bas,  en  la  si  j?,  à  la  manière  dorienne, 
et  que  les  quatre  sons  de  cet  intervalle  se  trouvèrent  accordés  en  quarte  avec 
les  sons  de  Fintervalle  la  mi. 

Il  y  eut  alors  trois  quartes  conjointes  et  accordées  et  l'on  trouva  dans  leur 
groupement  deuxheptacordes  semblables  par  leur  composition,  dij^ieronts  seu- 
lement par  leur  hauteur  : 

mi  fa      sol       ta  si^?      do       ré 
si  do       ré      mi  fa       sol       la 

La  quarte  mi  la,  qui  entrait  dans  les  deux  heptacordes,  eut  une  importance 
particulière.  Elle  fut  appelée  (jiiarte  des  mo^jennes  :  elle  occupait  la  région  des 
sons  de  hauteur  moyenne  dans  la  petite  étendue  ordinaire  des  voix  d'hom- 
mes que  renfermait  ce  système  des  deux  heptacordes  conjoints. En  la  ré  on  eut 
la  quarte  des  aiguës  ;  en  si  mi,  la  quarte  des  graves  ou  des  hypates. 

Le  son  ré,  pris  au  centre  RÉ  de  l'échelle  des  quintes,  fut  considéré  comme 
la  Prime  de  tout  ce  système.  Le  si [7  eut  le  nom  de  Trile.  Le  la  fut  appelé 
particulièrement  Mrse  ou  médiane  :  il  commençait,  dans  le  mouvement  des- 
cendant, la  quarte  des  moyennes  ou  mèses.  Le  mi  se  nomma  Yliijpate  :  il 
commençait^  dans  le  mouvement  descendant,  la  quarte  des  hypates;  il  était 
en  même  temps  la  mèse  de  l'heptacorde  grave.  Le  si  eut  le  nom  d'Hi/pate  des 
lu/pates.  Enfin  le  fa  s'appela  simplement  7V//7/7/;r//c  (auprès  de  Fhypate)  et  le 
do,  Parhijpate  des  hypates  (2). 

Les  deux  autres  quartes,  la  lydienne  et  la  phrygienne,  se  répétaient  et  s'ac- 
cordaient aussi  par  conjonction  dans  l'espace  d'unheptacorde,  comme  le  mon- 
tre la  figure  générale,  et  cet  heptacorde  pouvait  être  doublé  par  l'emploi  du 
si  [?  ;  mais  alors  les  systèmes  des  heptacordes  accouplés  descendaient  davantage 
au  grave  et  perdaient  leur  attache  avec  le  RÉ  central  : 

(i)  Les  anciens  Grecs  ne  connaissaient  pas  les  voix  de  femmes  en  lliéorie  musicale.  (Cf. 
Aristote,  Problèmes  musicaux^  n°  39.) 

(2)  Les  anciens  affectionnaient  le  mouvement  descendant.  Cf.  Arislolc,  Problrmes  miisi- 
cûux,  n"s  26,  33.  L'importance  de  la  note  ré  centrale,  .à  chaque  pas  de  cette  démonstration  de 
leur  premier  système,  donne  à  penser  qu'il  succédait  à  un  système  plus  complet,  renfer- 
mant tout  l'ensemble  do  la  vocale  humaine,  toute  l'étendue  de  l'échelle  des  quintes. 
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FA  l)()  SOL  RÉ  I-A  Ml         SI 

lieptacorde  plirygicn  l;i  si    du     jt'  nii  fa  soi  la  si;?  do 

heplacorde  lydien         sol    la  si   <lo     lé  mi  />/  soi  la  s'v/ 

Lo  système  dorien  fut  donc  préféré. 

Aristote  nous  apprend  qu'un  poète-musicien,  nommé  Terpandre  (1),  modi- 
fia profondément  la  composition  de  riieptacorde  dorien  aigu  :  «  Ancienno- 
«  ment,  les  cordes  de  la  lyre  étaient  au  nombre  de  sept.  Ensuite  Terpandre, 
«  ayant  enlevé  la  Irilc,  ajouta  la  nèlr  (octave  de  riiyitatc)  (2).  •>  Celle  nouvelle 
noie  se  trouvait  ainsi  au-dessus  du  UË  central  : 


lieptacorde    ancien mi  fa      sol      la  si  [^       do       ré 

heptacorde   de  Terpandre mi  fa      sol      la         ^  do  ^léXmi 


Pour  combler  le  vide  laissé  entre   la  — du,  il  suffisait  de  reproduire,  à  cette 
place,  la  plus  ancienne  des  quartes  doriennes  si  do  ré  mi  :  on  obtenait,  non 
plus  un  heptacorde,  mais  un  ocfocordc,  composé  de  deux  quartes  semblables 
maintenant  disjointes  par  l'intervalle  d'un  ton  placé  au  centre  de  l'octave, 
mi  fa        sol        la     —     si  do         ré        nii, 

et  tous  les  éléments  se  trouvaient,  celle  fois,  accordés  à  la  quinte. 

Il  fallait  pour  cela  perdre  un  peu  de  la  superstition  qu'on  avaitpour  le  nom- 
bre sept  représenté  pnr  les  sept  cordes  de  la  lyre  primitive.  Nous  voyons 
cette  évolution  accomplie  au  temps  de  Pylhagore,  à  qui  l'on  altribue  le  calcul 
des  grandeurs  d'intervalles  et  l'application  de  la  science  des  nombres  à  la 
musique  (3). 

La  lyre  primitive  ne  fut  pas  cependant  abandonnée;  l'iiypate  mi  porta  deux 
systèmes,  l'un  nouveau,  octocorde  à  quartes  disjointes,  avec  si  naturel,  l'autre 
ancien,  heptacorde  à  quartes  conjointes,  avec  si  bémol;  alors  le  ré  central  fut 

(1)  Terpandre.  né  à  Antissa  de  Lcsbos,  au  commencement  dn  vu"  siècle  avant  J.-C.  La 
li'Kondc  dit  ([u'il  hérita  de  la  IjTC  d'Orpln-c  et  qu'il  l'emporta  en  Egypte.  Il  est  cité  par  Plu- 
tarque  (n»»  48,  4'J,  8'J),  comme  ayant  fondé  la  première  institution  musicale  à  Sparte. 

Plutar(iue,  né  à  Ghéronéc  (^0-120  ajn-.  J.-C.),  a  comi)osé  un  Dialogue  sur  la  musique, 
récemment  traduit  et  expliqué  par  MM.  Wcil  et  lîeinacli,   Paris,  Leroux,  1000. 

(2)  Arislole,  Prohli-mes  musicaux,  n°  32. 

{'.))  Pyliiagore,  né  à  Samos  (vi"  siècle  avant  J.-C),  passa,  dit-on,  de  longues  années  en 
Egyjite,  où  les  prêtres  rinilièrent  ;'i  leurs  sciences  cl  à  leurs  aris.  Les  nombres  uuisicaux  de 
l'ytliagore  se  ramenaient,  en  (in  de  compli-,  ;"i  rcchelle  des  seiit  termes  de  quintes  étages 
autour  de  RL. 
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considéré,  au  choix,  comme  la  Paranèlc  du  nouveau  système,  ou  comme  la 
Prime  du  système  ancien. 

Il  y  avait  ainsi,  à  l'aigu,  deux  quartes  doriennes  placées  à  un  Ion  de  dis- 
tance. Pour  les  distinguer,  on  appela  Tune  (si-ini),  (iiiarle  des  disjointes,  l'au- 
tre (/a-ré),  quarte  des  conjointes. 

Quant  au  si,  qui  était  un  appui  pour  la  quarte  des  disjointes,  de  môme  que 
la  mèse  la,  pour  la  quarte  des  conjointes,  il  reçut  le  nom  de  Paramèse. 

Une  fois  engagés  dans  la  région  des  sons  supérieurs  à  RÉ,  par  la  nèle  mi 
qui  donnait  l'octave  de  Vhypate,  les  anciens  trouvèrent  qu'il  fallait  appliquer 
cette  consonnance  parfaite  d'octave  à  tous  les  degrés  de  leur  mode  dorien. 
Or  les  sons  de  la  nouvelle  quarte,  des  disjointes,  avaient  déjà  leurs  octaA'es 
toutes  trouvées,  en  bas,  dans  la  quarte  grave  primitive  des  hypates.  On  ne 
pouvait  songer  à  continuer  les  octaves  inférieures  pour  les  sons  de  la  quarte 
moyenne,  car  elles  seraient  tombées  au  delà  des  limites  graves  ordinaires  de 
la  voix.  Il  fallait  donc  se  tourner  vers  l'aigu.  L'adjonction  d'une  nouvelle 
quarte  supérieure,  appuyée  sur  cette  nète  ini,  résolut  facilement  le  problème; 
c'est  ainsi  que  les  voix  d'hommes  élevées  furent  conduites  jusqu'à  un  la, 
octave  supérieure  de  la  mèse:  la  nouvelle  quarte  prit  le  nom  de  quarte  des 
Hyperbolées  (adjointes  au-dessus) ou  des  suraiguës. 

L'heptacorde  primitif  si  mi  la,  produit  exactement  par  la  réduction  de  l'é- 
chelle des  sept  termes  de  quintes,  se  trouvait  deux  fois  dans  ce  système,  au 
grave  et  à  l'aigu,  et  les  deux  reproductions  étaient  séparées  par  l'intervalle 
du  ton  placé  entre  la  mèse  et  la  paramèse,  c'est-à-dire  entre  la  (juarte  des 
moyennes  et  celle  des  disjointes,  et  appelé  pour  cela  ion  disjonclif. 

On  remarqua  enfin  que  le  nom  de  mèse,  justement  donné  au  la  de  l'hepta- 
corde primitif  mi  la  ré,  devenait  inexact  dans  l'octocorde,  puisqu'il  n'y  a  pas 
de  milieu  pour  le  nombre  huit,  et  l'on  agrandit  cette  idée  d'une  note  moyenne 
en  l'attribuant  à  toute  l'étendue  du  système.  Comme  la  mèse  la  trouvait  son 
accorda  l'octave  supérieure  sur  la  plus  haute  note  des  adjointes,  on  lui  donna 
aussi  son  octave  inférieure  en  ajoutant  un  ton  au  grave,  au-dessous  de  Thy- 
pate  des  hypates.  Le  nouveau  son  fut  appelé  Proslambanomcnc ,  c'est-à-dire 
«  ajouté  après  ». 

Voici  donc,  avec  les  diverses  dénominations  ci-dessus  mentionnées,  le  ta- 
bleau des  sons  consécutifs  alors  réalisés  par  les  voix  d'hommes  et  par  les  ins- 
truments. Les  Grecs  appelèrent  cet  ensemble  de  sons  le  système  parfait  ou 
le  système  définitif. 
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On  eut  tout  d'abord,  dans  lo  nouveau  système,  sous  les  trois  dénominations 
primitives  dorienne,  phn/r/icnne  et  lydienne,  les  trois  octaves  ou  les  trois 
modes  de  mi  la  mi,  ré  sol  ré  et  do  fa  do.  Chaque  note  grave  était  prise  à  la 
quarte  des  hypates;  chaque  note  du  milieu,  à  la  quarte  des  moyennes  ou 
mcses  ;  chaque  note  aiguë,  à  la  quarte  des  disjointes,  qui  fut  aussi  appelée 
quarte  des  nètes,  car  elle  donnait  les  nètes  ou  octaves  vii,  ré,  do  pour  chacun 
de  ces  trois  modes  primitifs. 

Des  degrés  fa,  sol,  la  partaient  aussi  des  formes  d'octaves  différentes  qui 
avaient  leurs  nètes  dans  la  région  des  adjointes  ou  hyperbolées.  On  ne  trou- 
vait dans  l'octave  de  fa  qu'un  seul  accouplement  ou  accord  possible  de  deux 
quartes  semblables,  celui  des  sons  sol  la  si  do  avec  les  sons  do  ré  mi  fa.  On 
appela  donc  hijpolydicn  le  mode  de  fa,  parce  qu'il  avait  le  ton  complémentaire 
fa  sol  au-dessous  du  groupe  de  ces  deux  quartes  lijdiennes.  La  mèse  fi  du 
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mode  lydien  devenait  ici  une  Ionique  et  réciproquement  la  nète  do  de  ce  même 
mode  faisait  fonction  de  note  médiane  principale,  puisque  c'était  bien  en  do 
qu'on  trouvait  la  conjonction  des  deux  quartes. Il  y  avait  donc  une  corrélation 
très  serrée  entre  le  mode  lydien^  de  dénomination  simple,  et  son  hjpo  ;  ces 
deux  modes  étaient  toutefois  bien  différenciés  en  ce  que  l'un  employait  les 
quartes  disjointes  avec  le  ton  complémentaire  au  milieu,  tandis  que  l'autre 
avait  les  quartes  conjointes  avec  le  ton  complémentaire  en  bas,  et  en  ce  que 
l'un  prenait  sa  principale  note  médiane  à  la  quarte,  l'autre  à  la  quinte. 

Le  mode  de  ré  sol  ré,  à  quartes  disjointes,  avec  le  ton  complémentaire  au 
milieu,  eut  aussi  son  corrélatif,  à  quartes  conjointes,  avec  le  ton  complé- 
mentaire en  bas,  déduit  de  la  même  manière,  en  sol  ré  sol.  Ce  nouveau  mode 
se  ramenait  à  un  heptacorde  phrygien:  on  l'appela  hypophrygien  à  cause  de 
la  place  du  ton  complémentaire. 

De  même  le  mode  exemplaire  de  mi  la  mi  s'étendit  en  la  mi  la,  revenant 
ainsi  à  une  reproduction  aiguë  de  l'heptacorde  dorien  d'où  était  parti  tout  le 
système;  comme  le  ton  complémentaire  était  encore  au-dessous  du  groupe 
des  deux  quartes  conjointes,  on  donna  à  ce  nouveau  mode  le  nom  àlnjpodo- 
rien.  Il  était  compris  deux  fois  exactement  dans  l'étendue  complète  du  sys- 
tème des  sons  consécutifs,  grâce  à  l'adoption  de  la  note  grave  appelée  pros- 
lambanomène, mentionnée  ci-dessus:  de  même  que  le  dorien  parmi  les  modes 
primitifs,  il  avait  donc  une  importance  prépondérante  parmi  les  modes  cor- 
rélatifs. 

Jusqu'à  présent  nous  avons  trouvé  un  mode  spécial  pour  chacune  des  notes 
do,  ré,  mi  et  fa,  sol,  la.  Restait  la  note  si:  il  semble  qu'elle  porta  longtemps 
un  mode  dévié  de  cette  théorie,  dénommé  mixolydien.  Ce  mode  irrégulier, 
attribué  à  la  célèbre  poétesse  Sapho  (1),  dut  sans  doute  jouir  d'une  grande 
faveur,  à  en  juger  du  moins  par  la  persistance  que  mirent  les  théoriciens  à  se 
servir  du  mot  «  mixolydien  »  même  après  que  loctave  de  si  eut  été  ramenée 
à  sa  composition  normale. 

Cette  rectification  fut  apportée,  au  dire  de  Plutarque,  par  un  certain  poète 
musicien,  nommé  Lamproclès  (2).  Celui-ci  observa,  en  effet,  que  le  mode 
élevé  sur  l'hypate  des  hypates  devait  régulièrement  être  considéré  comme 
ayant  le  ton  complémentaire  en  haut  k(  contrairement  à  ce  que  l'on  en  croyait 
généralement  ».  Ainsi  restitué,  le  mode  de  si  renfermait  l'heptacorde  dorien  et 

(1)  Sapho  (vie  siècle  av.  J.-C).  V.  Plutarque,  ouvrage  cité,  n»  1.j4. 

(2)  Lamproclès  (v^  siècle  av.  J.-C).  V.  Plutarque,  ouvrage  c(7e,  n"  loOi 
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son  nom  exact  ne  pouvait  être  que  celui  àliyperdorien,  à  Topposé  de  Vhypo- 
dorien,  qui  employait  le  même  heptacorde,  mais  avec  le  ton  complémentaire 
en  bas. 

La  division  de  Vhijpol>/dien  avait  servi  de  type  à  deux  autres  hjpo  :  il  aurait 
dûenêtrede  mème,logiquement,pour  la  division  de  V hiJperdorien.Oi\on  trouve 
bien  les  deux  autres  hyper  dénommés  dans  la  série  des  «  tropes  », c'est-à-dire 
dans  la  suite  des  degrés  de  demi-tons  que  comprend  une  octave  et  qui  servait 
de  base  aux  diverses  échelles  de  transposition  où  chaque  mode  pouvait  se 
chanter;  mais  les  anciens  ne  semblent  pas  avoir  pratiqué  Vliyperphrygien 
non  plus  que  Yhyperlydien  en  tant  que  modes  dont  le  chant  difTérait  de  celui 
des  hypo. 

La  raison  de  cet  abandon  des  hyper  est  sans  doute  en  ce  qu'ils  auraient 
exigé  d'autres  coupes  que  celles  qui  étaient  en  usage  dans  le  chant  des  modes 
primitifs.  La  possibilité  d'un  choix  entre  deux  mèses  ou  coupes  servant  l'une 
aux  hypo,  l'autre  aux  hyper,  aurait  compromis, aux  yeux  des  Grecs,  l'impor- 
tance qu'ils  attribuaient  à  l'une  d'elles;  s'ils  furent  obligés  de  classer  le  mode 
de  si,  qui  était  l'origine  même  de  leur  musique  et  qui  donnait  une  nouvelle 
mèse  si  au  mode  doriende  mi  (1),  sa  dénomination  correcte  d'hyperdorien  fut 
trouvée  trop  significative,  trop  engageante,  et  reléguée  dans  la  nomenclature 
des  échelles  de  transposition  ;  les  Grecs  aimèrent  mieux  l'appeler  mixoly- 
dien  ;  ce  nom,  qui  était  ici  d'une  application  tout  à  fait  inexacte, empêchait  du 
moins  de  penser  à  la  continuation  logique  de  la  série  des  hyper  et  au  chan- 
gement de  la  coupe  préférée. 

Je  donne  ci-après  le  détail  des  sept  modes  réguliers,  reconnus  par  les  théo- 
riciens grecs  et  transposables  en  toutes  places  dans  les  échelles  des  tropes 
ou  des  demi-tons.  La  note  médiane  ou  mèse  est  marquée  par  des  italiques  ; 
le  ton  complémentaire,  par  un  trait. 

Puisque  nous  nous  occupons  de  la  théorie  générale, il  convient  aussi  de  cher- 
cher comment  cette  théorie  particulière  des  Grecs  pourrait  être  complétée. 
Nous  y  parvenons  facilement  en  prenant  notrepointde  départ  à  l'inverse,  dans 
la  quarte  lydienne,  opposée  àla  quarte  dorienne  et  équidistantede  la  note  RÉ, 
centre  de  la  vocale  humaine,  c'est-à-dire  en  appliquant  symétriquement  à  la 
classe  des  voix  de  femmes,  négligée  parles  anciens,  ce  qu'ils  avaient  fait 
exclusivement  pour  la  classe  des  voix  d'hommes. 

(1)  Cf.  Gaudcnce,  Meibom.,  20. 
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Nous  obtenons  alors,  en  déduction  de  l'échelle  symétrique  des  quintes,  ces 
deux  systèmes  réciproques  : 

FA  DO  SOL  RÉ  LA  MI  SI 

Toix  d'iioiiiiiies      (la)  si  do  ré  mi  fa  sol  la  si  do  l'é  mi  fa  sol  la 

I I I     I  1  I 

sol  la  si  do  ré  mi  fa  sol  la  si  do  ré  mi  fa  (sol)      Voix  do  feninies 

I I I  I  I  I 

Chacun  des  deux  systèmes  contient,  séparément,  les  modes  suivants  : 

(  (la) — si  do    ré    mi  fa        sol        la 
HYPodorien.. . .     )  i  •    i         '        •  ^  i     i 

•"^  ( la  —  SI  do     re     mi  la    sol     la 

Hypopbrygien sol  —  la        si  do     ré     mi  fa    sol 

Hypolydien fa  —  sol        la        si  <7o     ré     nii  fa 

Dorien mi  fa        sol        la  —  si  do     ré     mi  ' 

Phrygien ré     mi  fa        sol  —  la        si  do     ré 

Lydien do     ré     mi  fa  —  sol        la        si  do 

Hyperdorien si  do    ré    mi  fa        sol        la  —  si 

'(Myxolydicn) 

fa  —  sol        la        si  do    ré     mi  fa Hypolydien 

(Syntonolydieii) 

mi  fa        sol        la  —  si  do    ré    mi Dorien 

ré     mi  fa        sol  —  la        si  do     ré Phrygien 

do    ré    mi  fa  —  sol        la        si  do Lydien. 

si  do    ré    7H(  fa        sol        la —  si.   .• Hyperdorien. 

la    si  do     ré     mi  fa        sol  —  la Hyperphrygien 

sol    la    SI  do    ré    mi  fa  —  sol ) 

sol        la        SI  do    ré    mi  fa-(sol)  î  Hyperlydien. . . 

Ici  Ton  s'arrête  au  premier  hi/po  (nommé  autrement  syntonolydien)  (1), 
qui  appartient  au  système  classique,  de  même  que  celui-ci  s'arrêtait  au  pre- 
mier hyper  (nommé  autrement  mixolydien),  qui  appartient  à  ce  système 
inverse.  Les  deux  systèmes  ont  chacun  sept  modes;  Vhyperd&rien  et  Vhypo- 
lydien  leur  sont  communs;  tous  les  autres  diffèrent  :  d'oii  l'on  trouve 
exactement  douze  modes,  comme  dans  la  déduction,  plus  simple  et  plus 
prompte,  de  la  théorie  générale  (2),  qui  part  du  centre  RË  dans  les  deux  sens 

(1)  Syntonolydien,  «  de  même  ton  que  le  lydien  »  :  la  tonique  du  lydien  sert  de  médiane  à 
l'hypolydien. 

(2)  V.  pp.  IG-'ÎS. 


LA    PLURALITE   DES    MODES 


89 


simultanément  et  qui  comprend  toute  la  vocale  humaine,  aussi  bien  les   voix 
de  femmes  que  les  voix  d'hommes. 

Le  tout  se  résume  en  définitive  dans  ce  tableau  complet  des  douze  modes, 
où  l'on  voit  aussitôt  leur  provenance  et  leur  enchaînement. 


MODES  CORRELATIFS 


si  7)11  si  Hyperdorien 
la  ré  la  Ilyperphrygien 
sol  do  sol  Hyperlydien 


MODES  PRINCIPAUX 


mi  si  mi 

Dorien 

mi  la  itii 

ré  la  ré 

Phrygien 

ré  sol  ré 

do  sol  do 

Lydien 

do  fa  do 

MODES  COKRIiLATIFS 


Ilypodoi'icn  la  mi  la 
Hypophrygien  sol  ré  sol 
Ilypolydien       fa  do  fa 


La  suite  du  développement  de  l'art  grec  se  trouve  dans  l'emploi  des  deux 
genres  chromalique  et  enharmonique^  dont  j'ai  démontré  l'origine  théorique  à 
la  fin  du  précédent  paragraphe. 

Le  chromatisme  des  anciens  est  surtout  caractérisé  par  l'emploi  de  deux 
demi-tons  consécutifs  à  une  extrémité  de  la  quarte.  Aristoxène  (1)  explique 
sa  formation,  d'après  la  quarte  dorlenne  du  type  I,  anmi  fa  faf,  la  (type  IV),  par 
l'abaissement  de  la  note  diatonique  sol,  qui  s'appelait  pour  cela  Lychanos 
{indicatrice)  (2). 

Quant  à  cette  forme  chromatique  mi  fa  soh  la  (type  VI),  qui  se  déduit  tout 
aussi  bien  de  la  théorie  générale  et  qui  sépare  les  demi-tons  pour  les  placer 
aux  extrémités  de  la  quarte,  elle  n'apparaît  guère  dans  l'antiquité;  elle  fut, 
plus  probablement^  employée  par  les  Byzantins  ;  on  la  rencontre,  de  nos  jours 
encore,  dans  les  chants  populaires  orientaux,  dont  M.  Bourgault-Ducoudray 
a  réuni  des  exemples  nombreux  et  très  intéressants  (3). 

Enfin,  le  genre  dit  enharmonique,  dans  sa  forme  primitive  mi,  fa,  la,  tel 
qu'on  l'attribue  au  musicien  légendaire  Olympos  (4),  revient,  comme  je  l'ai 
dit  (.^j),  au  genre  rfu/ïo/u'^Mc  dont  il  représentait  une  abréviation,  en  enlevant  une 
corde  dans  l'intervalle  de  la  quarte  dorienne.  Mais,  plus  tard,  on  voulut  res- 
tituer le  nombre  des  quatre  cordes  etl'on  imagina  de  scinder  en  deux  ^y«^n'/5  de 
ton  l'intervalle  de  demi-ton  formé  par  l'hypate  et  la  parhypate  diatoniques  et 
chromatiques.  La  parhypate  fut  ainsi  abaissée  et  le  son  qu'elle  représentait 


(1)  Aristoxcnc,  Irad.  Ruelle,  cliap.  X. 

(2)  V.  p.  SO. 

(:>)  Bourgatiit-Dui'oiidray,  ouvrage  cité. 
\)  Oiyiupos,  V.  IMularque,  ouvrage  cité,  n"^  80  et  104. 
(5)  V.  p.  81. 
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aiiparavani  devint  la  hjcnnnos  de  la  nouvelle  forme.  Sous  cette  forme  m\  {fa)  fa  la, 
le  genre  enharmonique,  très  goûté  à  Fépoque  d'Aristote  et  d'Aristoxène, 
représentait  plutôt  un  jeu  de  minutie  qu'une  déduction  théorique  bien 
sérieuse.  Il  fut  peu  à  peu  abandonné  dans  la  pratique,  de  même  que  certaines 
nuances  du  genre  chromatique  qui  l'avaient  préparé  par  l'abaissement  gra- 
duel de  la  lychanos  et  de  la  parhypate.  A  Fépoqiie  de  Plutarque  (1),  il  n'en 
restait  plus  rien. 

J'ai  fini  d'exposer  le  système  musical  des  Grecs,  dans  ses  principes  essen- 
tiels et  dans  ses  rapports  avec  la  théorie  générale  de  la  pluralité  des  modes. 
Il  n'entre  pas  dans  le  plan  de  mon  étude  de  développer  longuement  la  modula- 
tion, ou  les  changements  des  genres,  des  modes,  des  tons  ou  des  «  tropes  », 
ni  de  rechercher  l'instrumentation  ou  l'harmonisation  anciennes,  non  plus 
que  d'expliquer  la  notation  littérale  employée  pour  les  sons.  Qu'il  suffise  de 
savoir  que  les  Grecs  se  servaient  -de  la  modulation,  sous  le  nom  de 
«  métaboles  »,'  autant  et  plus  que  nous,  puisqu'elle  s'appliquait  à  leurs 
sept  modes  et  à  leurs  trois  genres^,  tandis  que  la  musique  moderne  n'a  fait 
jusqu'à  notre  époque  que  répéter  partout  le  même  mode  de  do,  dit 
«  majeur  «,  et  son  acolyte,  le  mode  de  la,  dit  «  mineur  »;  qu'en  revanche 
leur  harmonisation  des  instruments  ou  des  voix,  autant  que  nous  pou- 
vons la  supposer  jusqu'à  présent,  paraît  avoir  été  très  simple  et  bien  indi- 
gente en  comparaison  de  la  nôtre  ;  qu'enfin  leur  notation  littérale  était  assez 
complète  pour  signifier  mêmeles  quarts  de  ton  du  genre  enharmonique,  assez 
claire  pour  que  nous  puissions  la  transcrire  dans  notre  notation  moderne  (2). 

Malheureusement,  les  documents  que  nous  pouvons  ainsi  restituer  sont 
très  rares.  Longtemps  nous  n'avons  guère  connu  que  trois  hymnes  attribués 
à  Denys  et  à  Mésomèdes,  compositeurs  du  ii*'  siècle  de  notre  ère,  et  publiés  en 
1840  par  Bellermann.  Plus  récemment,  l'école  française  d'Athènes  découvrit, 
au  courant  des  fouilles  du  temple  de  Delphes,  deux  hymnes  dédiés  à  Apol- 
lon et  datant  du  ir  siècle  avant  J.-C.  Cesmorceaux,  aussi  importants  par  leur 
ancienneté  que  remarquables  par  leur  composition,  dans  laquelle  nous 
voyons  diverses  modulations  et  le  mélange  des  genres  diatonique  et  chroma- 
tique, ont  été  publiés  en  1894  dans  le   «  Bulletin  de    correspondance  hellé- 


(1)  Plutarque,  ouvrage  cité,  n»  394. 

(2)  Cf.  Gevaert,  llislolreel  théorie  de  la  musique  de  l'antiquité,  ISIS-ISSI,  et  Ruelle,  Aly- 
pitis  et  Gaudence,  Bacchius  l'Ancien,  Paris,  Imprimerie  Nationale,  1893. 
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nique  »  et  dans  d'autres  revues  spéciales  (1).  En  attendant  que  de  nouvelles 
découvertes  viennent  former  une  collection  suffisante  de  pièces  anciennes 
authentiques,  nous  possédons,  dans  les  chants  de  l'église  catholique,  notam- 
ment dans  les  recueils  d'hymnes  et  d'antiennes,  quelques  mélodies  dont  l'o- 
rigine peut  se  rapporter  à  l'art  grec,  du  moins  pour  le  genre  diatonique  (2). 

Je  transcris  ici  l'un  des  morceaux  grecs  remis  au  jour  par  Bellermann. 
C'est  le  début  d'un  hymne  à  la  muse  Calliope,  dans  les  modes  dorien  et  hyper- 
dorien  combinés,  du  genre  diatonique.  Voici  la  traduction  du  texte  : 

«  Chante,  ô  Muse,  mon  amie,  entonne  mon  hymne.  —  Que  la  brise  qui 
«  soufile  à  travers  tes  bois  sacrés  vienne  exciter  mon  ùme  !  —  0  Calliope, 
«  sage  présidente  des  aimables  Muses,  —  et  toi,  sage  initiateur  des  mystères, 
«  dieu  de  Délos,  Apollon,  —  assistez-moi  avec  bienveillance.  » 


W 


Ê 


f^^ 


'r  r\r-r 


A  .    ti  .  et    uoû.au.     jLtoi   «iL-X»),    U/oX.jtî;ç  d't-u^ç   x.a  -  ra-O-Hov-     av 


nUi\(  rr  t\t  i'^f(,\((jfr\\rT^ 


^v 


H    <Twy     av      àX-<Tt-u)>     E  -    tx-as  cjot-vas     ùo  -  vu    -     zu 


KaX-  Xi  -  o  - 


r  p  f,  I  r  f  I  r  c  r^ 


^ 


f^F^ 


-  ro - ûo - 


r  rir  Ui^rç^i^j:  ||(.r  fr  Hr  g^ 


ta.,   Jxcc-TOvc,    yc-vi,    A»;-Xl-£.j       7Taci-ay,  lo  -   ixi-mç,  «a  -  pe<?- re   «.< 


§  3. 
La  musique  du  moyen  âge  latin  (3)  se  développa  exclusivement  dans  le 
genre  diatonique,  c'est-à-dire  qu'elle  rejeta  de  la  quarte  l'emploi  des  deux  demi- 
tons,  disposés  consécutivement  comme  dans  le  genre  chromatique  des  anciens 
Grecs,  ou  séparés  par  un  ton  et  demi,  comme  dans  le  genre  chromatique  orien- 
tal, à  plus  forte  raison  l'emploi  des  quarts  de  ton  du  genre  enharmonique. 

(1)  Cf.  Th.  Reinacli,  la  Musique  grecque  et  l'  /tytnne  à  Apollon,  elle  Second  hymne  delphique  à 
Apollon,  deux  opuscules,  Paris,  Leroux,  1894  et  1897. 

(2)  VA.  Ge\aL'v[.  les  Origines  duchanl  liturgique^  1880, et  la  Mélopée  antique  dans  le  chant 
de  l'église  latine,  Gand,  1895,  1896. 

(3)  La  unisiciuc   des   Bgzanlins  se  rapporte  de  près,  par  certains  eûtes,  au  système  grec; 
par  d'autres  côtés,  elle  prépare  la  musi(iue  latine. 
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On  sait  que  saint  Ambroise,  évêque  de  Milan  (333-397),  introduisit  en 
Italie  plusieurs  formes  de  la  musique  religieuse  des  églises  d'Orient,  entre 
autres  les  Antiennes  et  les  Hymnes  (1),  et  que,  plus  tard,  un  pape  nommé 
Grégoire  (2)  fît  recueillir  les  chants  qui  se  pratiquaient  en  divers  pays  et  les 
répartit  dans  la  suite  des  fêtes  de  l'année.  C'est  de  là  qu'est  venu  le  nom  de 
«  grégorien  »  attribué  au  chant  de  l'office  religieux. 

L'idée  du  système  grec  ancien  n'était  pas  complètement  perdue  ;  nous  la 
retrouvons,  en  son  déclin,  dans  l'ouvrage  que  le  célèbre  philosophe  et  mathé- 
maticien romain  Boëce  (470-524)  écrivit  sur  la  musique  et  qui  fut  connu  de 
tout  le  moyen  âge;  mais  l'évolution  nouvelle,  môme  en  se  réclamant  des  Grecs, 
ne  pouvait  guère  plus  les  comprendre;  elle  suivait  un  autre  chemin. 

Vers  l'an  784,  Charlemagne,  voulant  fonder  une  école  exemplaire,  s'adressa 
au  pape  Adrien,  qui  lui  envoya  des  chantres  de  sa  chapelle.  Nous  voyons  alors 
poindre  un  commencement  de  théorie  spéciale  oîi  les  Alcuin  (735-804),  puis 
les  Aurélien  de  Réomé  (ix^  siècle)  s'efforcent  de  rapporter  la  foule  des  chants 
religieux  à  quelques  modes  bien  définis  et  de  réglementer  ainsi  la  composi- 
tion et  l'exécution  musicales. 

L'appui  de  cette  théorie  est  nettement  établi  sur  le  ré  grave  de  la  voix 
d'homme  et  les  finales  on  toniques  des  modes  sont  les  notes  consécutives  de  la 
quarte  ré  mi  fa  sol.  Chacune  de  ces  quatre  finales  porte  une  double  extension 
du  chant,  selon  que  la  voix  évolue  dans  leur  octave  supérieure  ou  dans  l'oc- 
tave comprise  entre  leur  quinte  supérieure  et  leur  'quarte  inférieure.  Dans 
le  premier  cas,  le  mode  est  appelé  authentique,  et  dans  le  second,  plagal  (3). 

L'énumération  des  modes  se  fait  soit  par  huit,  en  comptant  les  authenti- 
ques et  leurs  plagaux,  soit,  plus  logiquement,  par  quatre,  suivant  le  nombre 
des  finales  ou  toniques  alors  admises.  On  a,  des  deux  manières  (4)  : 

(1)  Les  Antiennes  sont  de  courtes  mélodies  chantées  avant  les  Psaumes;  elles  servent 
de  thèmes  à  une  foule  d'autres  compositions  plus  développées,  telles  que  les  Introït,  les 
Otï'ertoires,  etc.  Les  Hymnes  chrétiennes  sont  de  deux  sortes  :  ou  bien  elles  admettent  une 
mélodie  variée  suivant  le  texte,  comme  le  «  Te  Deum»,  ou  bien  elles  ont  une  seule  mélodie 
qui  s'adapte  à  plusieurs  strophes  construites  sur  un  même  mètre  poétic[ue,  comme 
r  «  Ave,  maris  Stella  ». 

(2)  La  tradition  nomme  ici  le  pape  Grégoire  I",  dit  le  Grand  (390  à  604)  ;  mais  il  est 
probable  que  le  premier  recueil  des  chants  liturgiques  doit  ôlre  attribué  à  l'un  de  ses  suc- 
cessem-s,  soit  à  Grégoire  11  (713  à  731),  soit  à  Grégoire  III  (731  à  741).  Cf.  Gevaert,  les 
Origines  du  chant  liturgique . 

(3)  Authentus  ou  aut/ienticus,  d'un  mot  grec  qui  signifie  "  primitif,  faisant  autorité  ». 
Plagius  ou  plagalis  (ou  laleralis,  ou  subjugalis).  Le  mot  plagius  vient  d'un  mot  grec  qui 
signifie  «  emprunté  ». 

(4)  Les  mots  prolus,  deulerus,  tritus,  tetrardus  sont  tirés  de  mots  grecs  indiquant  le 
premier,  le  deuxième,  le  troisième,  le  quatrième  mode. 

Les  Latins,  comme  les  Grecs,  ajoutaient  une  note  au  grave  de  leur  système  complet.  Cette 
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1.  Authentique. 

2.  Plaçai 


3.  Authentique 

4.  Plajïal  


o.  Authentique. 
6.  Plaçai 


7.  Authentiiiue 

8.  Plâtrai 


Échelle  vocale.. 


Notation  litte'rale. 


, RÉ  mi  fa  sol  la  si  do  ré. 

.la  si  do  RÉ  mi  fa  sol  la 


MI  fa  sol  la  si  do  ré  mi. 

si  do  ré  MI  fa  sol  la  si 


, FA  sol  la  si  do  ré  mi  fa. 

do  ré  mi  FA  sol  la  si  do 


SOL  la  si  do  ré  mi  fa  sol 

ré  mi  fa  SOL  la  si  do  ré 


Sol)  la  si  do  ré  mi  fa  sol  la  si  do  ré  mi  fa  sol 


A  B  G    D    E  F      G    a    h  c     d      e  f 


Protus  authentus 
Plagius  proti 

Deuterus  authentus 
Pla"ius  deuteri 


Tritus  authentus      )  „, 
Plagius  triti  ) 

Tetrardus authentus)  .., 
Plagius  letrardi        ) 


Systema. 


Xotatio. 


Ces  quatre  modes  «  grégoriens  »  primitifs  se  ramènent,  dans  la  théorie 
générale,  aux  quatre  modes  de  ?'é  la  ré,  de  mi  si  mi,  de  fa  do  fa  et  de  sol  ré 

sol  (1). 


Toutefois  la  théorie  de  la  musique  grégorienne  ne  se  réduit  pas  à  ce  nom- 
bre. A  l'école  de  Charlemagne  succède  celle  de  Gui  d'Arezzo  (993-1050),  qui 
écrit  dans  son  Microlor/e  :  «  Au  lieu  de  D,E,  F  (ou  RÉ,  MI,  FA),  prenez  a,  «,  c 
(ou  la,  si,  do),  qui  sont  de  même  mode  (2).  » 

Cette  condition  se  trouve  remplie  dans  les  comparaisons  suivantes,  où  l'on 
voit  clairement  le  rôle  transpositeur  du  si  bémol. 


ré 

mi  fa 

sol 

la  si  7 

do 

ré 

la 

si  do 

ré 

mi  fa 

sol 

la 

mi  fa    sol    lasi'?     do    ré    mi 
si  do     ré     mi  fa     sol    la     si 


fa    sol    lasi|^     do    ré     mi  fa 
do    ré     mi  fa     sol    la     si  do 


sol    lasi  7    do     ré    mifa    sol 
ré     mifa     sol    la     si  do     ré 


Ce  qui  se  résume  ainsi  : 

note  (sol),  marquée  par  la  lettre  grecque  r  ou  fjamma,  provenait  de  l'ancien  système  des 
Byzantins  qui  avaient  leurs  plagau.v.  à  la  quinte  grave  des  mêmes  notes  finales  RÉ,  MI, 
FA,  SOL.  Telle  est  l'origine  du  mot  «  gamme  »  dans  son  application  à  une  échelle  de  sons 
consécutifs;  c'est  de  là  aussi  que  viennent  les  expressions  «  solfier,  solfège,  etc.  ». 

(1)  V.  p.  18. 

(2)  Le  signe  ^  n'est  autre  chose  qu'un  6  dont  la  partie  inférieure  est  devenue  carrée  et 
auquel  les  copistes  ont  ajouté  plus  tard  un  coup  de  plume  descendant.  Il  s'applique  à  notre 
si  «  naturel  ».  Le  7  ordinaire  est  pour  le  si  bémol. 
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avec  le  si  bémol, 

le  mode  de  RÉ  se  change  en  mode  de  la, 

le  mode  de  MI  se  change  en  mode  de  si, 

le  mode  de  FA  se  change  en  mode  de  do 

et  le  mode  de  SOL  revient     au  mode  de  RÉ. 

D'où  trois  nouveaux  modes  à  ajouter  aux  quatre  primitifs.  L'un  d'eux^  celui 
de  si  ou  s,  ne  peut  pas  avoir  sa  médiane  particulière  à  la  quinte  supérieure  fa, 
qui  est  fausse,  mais  à  la  quarte  mi.  Les  dénominations  de  ces  modes  sont 
donc  :  la  mi  la,  si  mi  si,  do  sol  do  (l).  Les  toniques  la,  si,  do  sont  appelées 
affînales,  ce  qui  veut  dire  que^  par  l'emploi  du  si  bémol,  elles  ramènent  les 
modes  qui  leur  sont  propres  sur  les  finales  primitives  RÉ,  MI,  FA. 

De  même  que  les  quatre  premiers  modes  avaient  été  dédoublés  suivant  leur 
extension  dans  la  forme  authentique  et  dans  la  forme  plagale,  de  même  les 
trois  toniques  affmales  furent  considérées  comme  pouvant  donner  chacune 
deux  extensions,  et  l'on  porta  ainsi  le  nombre  des  formes  séparées  à  quatorze, 
dont  sept  authentiques  et  sept  plagales.  C'est  ce  qui  se  voit  dans  les  tables 
des  modes  ou   des  tons,  appelées  tonarii,  aux   xiii^,  xive  et  xv^  siècles  (2). 

Mais  il  est  plus  juste,  pour  les  raisons  déjà  dites,  de  compter  en  tout  sept 
modes,  quelle  que  soit  leur  étendue  par  rapport  à  leur  note  finale  ou  tonique. 

Ici  encore  nous  pouvons,  de  même  que  nous  l'avons  fait  pour  les  Grecs, 
élargir  cette  théorie  du  moyen  âge  et  la  rapporter  à  la  théorie  générale,  qui 
fait  précisément  notre  sujet,  en  admettant  aussi  l'étendue  des  voix  de  femmes 
et  en  suivant  un   chemin    symétriquement  inverse  : 


IJuiiites    FA 


DO 


SOL 


RE 


LA 


Ml 


SI 


ei  a 

o 

—  X 
tft  ■— 


(sol)  la  si  do    ré  mi  fa  sol  la    si  do    ré    mi  fa  sol 
I  plagales  |  finales   |      |  affînales  |   octaves   | 
si  b 


la   si  do    ré   mi  fa  sol  la  si  do  ré  mi  fa  sol  (la) 
I  octaves  [  affînales  |      |  finales  |  plagale^] 
fa* 


c 

.T 

:r: 

o 

c 

> 

s 

c 

y. 

>• 

Étendue  des  voix  d'iiommes  et  de  femmes  réunies. 


(1)  V.  p.  1%. 

[i]  C'est  aussi  ce  qui  a  été  obser\-é  dans  les  chants  liturgiques  édités  par  la  Commission 
de  Reims  et  Cambrai,  Paris,  LecoiîVe. 
La  confusion  entre  le  Mode  et  le  Ton  est  très  commune  au  moyen-âge.  Les  modes  scm- 
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Les  finales  Rfi,  DO,  SI,  LA  sont  maintenant  à  l'aigu  et  leurs  octaves  se  pren- 
nent en  dessous  ;  les  plagaux  s'élèvent  d'une  quarte  :  les  notes  médianes 
principales  sont  donc  à  la  quinte  inférieure  de  chaque  finale  :  ce  qui  donne, 
cette  fois  en  descendant  de  RÉ  aigu,  les  quatre  modes  RÉ  sol  ré,  DO  fa  do,  SI 
7ni  si  et  LA  ré  la. 

Suivent  les  trois  autres  modes  qui  partent,  toujours  dans  le  mouvement 
descendant,  des  médianes  primitives,  de  sol,  de  fa  et  de  nii.  L'un  des  trois, 
celui  de  fa,  ne  peut  pas  avoir  sa  médiane  particulière  à  la  quinte  inférieure, 
car  cette  quinte  si  est  fausse.  Nous  voyons  alors  la  réciproque  de  ce  qui  a  été 
constaté  tout  à  l'heure  à  propos  du  mode  do  si  dont  la  quinte  supérieure  fa  est 
fausse. 

Ces  trois  modes  doivent  donc  être  dénommés  par  sol  do  (sol),  par  fa  do  (fa) 

elmi  la(ini).  Les  notes  que  je  mets  ici  entre  parenthèses  dépasseraient  au 

grave  l'étendue  ordinaire  des  voix  de  femmes  ;  mais, 

avec  le  fa  dièze, 

le  mode  de  RÉ  se  change  en  mode  de  sol, 
le  mode  de  DO  se  change  en  mode  de  fa, 
le  mode  de  SI  se  change  en.  mode  de  mi 
elle  mode  de  LA  revient  au  mode   de  RÉ. 

D'où  les  notes  sol,  fa,  mi  sont  affinales  des  notes  RÉ,  DO,  SI. 

Mettons  maintenant  en  regard,  sans  transposition,  les  résultats  obtenus  par 
les  deux  opérations  inverses,  c'est-à-dire  du  côté  des  voix  d'hommes  et  du 
côté  des  voix  de  femmes  : 

Sj'stème  admis       Système  inverse 


mi  la   mi 
-  fa  do    fa 


ré  la    ré 
mi  si  mi 

fa    do  fa   

sol  ré   sol  sol  do  sol 

la   mi  la  la  ré    la 

si    mi  si si  mi    si 

do   sol  do  I  do  fa    do 

•  ré  sol  ré 

Les  modes  de  fa  et  de  si  étant  les  mêmes  des  deux  côtés,  il  nous  reste  enfin 
douze  modes  différents,  exactement  comme  dans  la  théorie  générale,  où  nous 
les  avons  trouvés  sans  détour. 

blcnt  avoir  été  considérés  à  des  places  fixes,  chacun  sur  la  note  ou  lo/o«  (jui  marquait  son 
origine  théorique.  Les  transpositions  des  Grecs  furent  longtemps  oubliées. 
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Telle  est  la  conséquence  du  système  admis  au  moyen  âge;  les  théoriciens 
d'alors  ne  s'en  préoccupèrent  pas,  car  ils  ne  connaissaient  guère  l'emploi  des 
voix  de  femmes.  On  voit  bien,  dans  leurs  livres  d'offices,  des  morceaux  où  les 
coupes  de  la  deuxième  série  semblent  dominer;  mais  ce  fait  se  rapporte  à 
d'autres  considérations^  soit  à  l'importance  originelle  de  la  quarte,  soit  à  la 
survivance  et  à  l'influence  des  anciennes  mélodies  grecques  ou  romaines  dans 
l'art  chrétien  :  en  effet,  les  modes  grecs  de  mi,  de  ré  et  de  do  avaient  bien, 
régulièrement,  leur  coupe  à  la  quarte  supérieure  et  non  à  la  quinte.  Au  sur- 
plus il  faut  se  rappeler  que  saint  Ambroise  avait  importé  en  Occident  les  chants 
des  églises  grecques;  or  la  théorie  byzantine  des  quatre  notes  ré,  mi,  fa,  sol 
comportait  des  modes  corrélatifs  à  la  quinte  inférieure.  Par  exemple, le  mode 
primitif  de  sol,  chez  les  Byzantins,  avait  son  corrélatif  en  do,  ce  qui  plaçait 
sa  coupe  à  la  quarte  supérieure  ou  à  la  quinte  inférieure,  suivant  la  division 
sol  do  sol,  tandis  que  la  théorie  occidentale,  ayant  le  plagal  à  la  quarte  infé- 
rieure, ou  à  la  quinte   supérieure,  conduisait  plutôt  à  la  division  sol  ré  sol. 

Ces  diverses  causes  peuvent  expliquer  pourquoi  la  pratique  des  modes,  au 
moyen  âge,  semble  comporter,  en  ce  qui  concerne  leur  division  intérieure, 
plus  de  variété  que  ne  le  montre  l'examen  de  leur  théorie  particulière  stric- 
tement déduite. 

Je  donnerai  donc  des  exemples  des  sept  modes  en  admettant  que,  dans  le 
courant  de  chaque  mélodie,  la  coupe  peut  se  trouver  soit  à  la  quinte,  soit  à  la 
quarte.  Ces  exemples  sont  choisis  parmi  des  pièces  assez  courtes,  indifférem- 
ment dans  la  forme  authentique  ou  dans  la  forme  plagale. 

Je  ne  parlerai  pas  plus  de  leur  notation  originelle  par  les  neumes  (1)  que  je 
ne  l'ai  fait  pour  la  notation  littérale  de  la  musique  grecque.  Je  ne  m'engage- 
rai pas  davantage  dans  l'histoire  des  premiers  essais  de  l'harmonie  des  voix 
simultanées,  de  Vorganum,  de  la  diaphonie,  du  dédiant,  du  faux-bourdon  (2), 
et  je  laisserai  de  côté  la  question,  encore  controversée,  du  rythme  ou  des 
valeurs  relatives  de  la  durée  des  notes  (3).  Ces  sujets  ne  sont  nullement  indis- 
pensables à  ma  présente  étude. 

J'emploie  ici  une  notation  très  simple,  en  groupes  de  notes  égales, avec  des 
liaisons  qui  se  rapportent  d'assez  près  aux   neumes  anciens.  A  défaut  d'un 

(1)  Les  neumes  étaient  des  compositions  de  points  et  de  lignes  qui  figuraient  les  mouve- 
ments mélodiques  de  la  voix.  Cf.  Dom  Pothier,  Mélodies  grégoriennes  et  la  Paléographie 
musicale  àa  Solesmes. 

(2)  Y.  Coussemaker,  Scriptores  de  musica  medii  éef/ (1866-1876),  et  VArt  harmonique  et  les 
harmonistes  des  XII'  et  A7/^  siècles  (1865). 

(3)  Pour  la  comparaison  de  deux  opinions  adverses,  Cf.  Dom  Pothier,  ouvrage  cité,  et 
Houdard,  le  Hylhme  du  chant  dit  grégorien   (1898). 
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rythme  exprimé  par  des  signes  de  différentes  durées,  la  comprélicnsion  du 
texte  et  des  accents  peut  être  utile  pour  suivre  la  marche  des  dessins  mélodi- 
ques :  je  marque  donc  l'accentuation  principale  et  je  traduis  ci-après  les 
textes  latins  d'une  manière  aussi  serrée  que  possible. 

Il  convient  de  remarquer  qu'une  mélodie  peut  appartenir  incontestable- 
ment à  un  certain  mode,  bien  qu'elle  ne  commence  pas  aussitôt  par  la  tonique 
ou  par  l'une  des  deux  notes  médianes  de  ce  mode.  Sans  parler  de  l'indication 
donnée  par  la  note  de  la  fin,  la  marche  de  la  mélodie  présente,  autour  des 
notes  principales,  soit  sur  la  première  ou  la  dernière  syllabe  de  l'intonation, 
soit  sur  les  accents  principaux  du  texte,  certaines  inflexions  qui  ne  laissent 
pas  douter  du  choix  du  mode.  L'Introït  (1)  «  A^os  aulcm»,  en  mode  de  SI  mi  si, 
transposé  en  iMI  la  mi  avec  si  bémol.,  est  tout  à  fait  instructif  à  ce  sujet.  Au 
milieu  des  contournements  de  la  voix,  on  y  remarque  la  note  tonique,  dans 
l'intonation,  sur  la  consonne  d'appui  du  premier  mot«»o.î  «  et  sur  l'accent  du 
deuxième  mot  «  aùteiii  »  ;  dans  la  suite  des  membres  de  phrases,  sur  les  accents 
principaux  des  WiOis  gloriàri,  chrîsti.,resurréclio.V élèvoiion  à  la  note  médiane 
se  fait  sur  les  mots  opôrlet,  Dômini,  siilus,  salvâli.,  sùmus.  La  tonique  et  la 
médiane  se  trouvent  reliées  dans  les  expressions  Domini  noslri  Jesii  Chrisli, 
resurrectio  et  liberati  sumus. 

Souvent  les  notes  principales  ne  sont  pas  attaquées  directement,  mais  pré- 
parées par  des  notes  voisines.  Dans  l'hymne  A  sélis  ôrtus  cârdine,en  mode  de 
MI,  le  départ  de  la  voix  se  fait  au-dessous  de  la  tonique,  par  la  préposition  a 
qui  est  un  mot  non  accentué  ;  mais  aussitôt  vient  le  ?n/,  sur  l'accent  du  mot 
sôlis ;  ensuite  la  voix  monte  à  la  quarte  In  sur  l'accent  de  ortus  et  redescend 
au  mi  où  s'appuient  la  première  syllabe,  accentuée,  et  la  terminaison  du  mot 
ciirdine:c'esl  la  fin  du  premier  vers  en  même  temps  que  de  l'intonation. Après 
cette  inflexion  vers  la  mèse  de  l'antique  mode  dorien,la  voix  prend  un  nouvel 
élan  et  s'arrête  à  la  nouvelle  mèse  s?,  sur  le  mot  limilem  de  la  fin  du  deuxième 
vers;  puis  elle  revient  à  l'ancienne  mèse  la  sur  le  moi  prïncipem  de  la  fin  du 
troisième  vers;  le  quatrième  vers,  enfin,  reprend  et  varie  l'intonation  avant 
le  repos  final  en  ??iï,  sur  la  dernière  syllabe  du  dernier  mot  virgine. 

Dans  l'antienne  Fcce  Dominus  veniet,  en  mode  de  FA  do,  fa,  l'intonation 
commence  par  la  note  médiane,  c'est-à-dire  par  la  quinte  do  et  retombe  sur 
la  tonique  fa.  Il  faut  observer,  en  passant,  que  la  terreur  classique  du  triton, 
formé  par  la  suite  des  trois  tons  entre  fa-sol-la-si  et  appelé  «  diabolus  in  mu- 

(1)  L'Iiitroïl  fsl  un  morceau  qui  se  chante  à  l'entrce  de  la  nicssc. 
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sica  »  ne  se  trouve  guère  dans  les  mélodies  grégoriennes,  non  plus  d'ailleurs 
que  dans  la  musique  grecque  (1). 

Ces  exemples, comme  tous  ceux  que  je  vais  rapporter, montrent  surtout  que 
la  variété  et  la  souplesse  des  belles  mélodies  grégoriennes  n'enlèvent  rien  à  la 
clarté  de  leur  composition  dans  chaque  mode  et  à  la  fermeté  de  leur  appui 
sur  les  paroles  des  textes,  dont  voici  la  traduction  : 

I.  —  Alléluia  (Messe  d'un  confesseur).  Cri  de  réjouissance. 

II.  —  A  solis  orliis  cardine  (Hymne  de  Noël,  attribuée  au  poète  latin  Sedulius,  42o- 
450).  «  Du  point  où  se  lève  le  soleil,  —  jusqu'aux  limites  de  la  terre,  —  chantons 
«le  Christ-Roi,  —  né  de  la  Vierge  Marie.  » 

m.—  Ecce  Domimis  veniet  (Antienne  (2)  des  Vêpres  du  premier  Dimanche  de  l'A- 
vent).  <'  Voici  que  le  Seigneur  viendra,  —  et  tous  ses  saints  avec  lui,  —  et  en  ce 
«  jour  il  y  aura  une  grande  lumière.  Réjouissons-nous!  » 

IV.  —  In  Paradisum  (Antienne  de  roffice  des  Morts).  «  Que  les  anges  te  condui- 
«  sent  au  Paradis,  —  qu'à  ton  arrivée  les  martyrs  te  reçoivent  —  et  fintroduisent 
«  dans  la  sainte  cité  de  Jérusalem; — que  le  chœur  des  anges  te  reçoive  —  et  qu'a- 
ce vec  Lazare,  pauvre  autrefois,  tu  aies  l'éternel  repos.  » 

V. —  In  manibiis  portahunt  te  (Graduel  du  l^''  Dimanche  de  rAvent).«Les  anges  te 
et  porteront  dans  leurs  mains,  —  pour  que  jamais  tu  ne  blesses  tes  pieds  contre  la 
«  pierre.  « 

VI.  —  ^ios  autem  gloriari  oportet  (Introït  (3)  du  Jeudi  Saint).  «  Pour  nous,  il  faut 
«  que  nous  nous  glorillions  dans  la  croix  de  Notre  Seigneur  Jésus-Christ,  —  en  qui 
«  est  notre  salut,  notre  vie  et  notre  rédemption, —  par  qui  nous  avons  été  sauvés  et 
«  libérés.  » 

VII.  —  Dirige,  Domine  (Répons  de  l'office  des  Morts).  «Dirige,  Seigneur  monDieu, 
«  mes  pas  en  ta  présence.  » 


(1)  Aristoxène  parlait  de  la  succession  de  trois  tons  comme  de  l'une  des  évolutions  con- 
nues de  la  voix  et  il  n'y  ajoutait  aucune  remarque.  Les  deux  hymnes  à  Apollon  (ii"  siècle 
avant  J.-C),  récemment  découverts  à  Delphes,  présentent  un  emploi  fréquent  de  dessins  mé- 
lodiques écrits  dans  cet  intervalle.  C'est  encore  ce  même  jeu  des  notes  du  triton  qui  carac- 
térise la  plupart  des  terminaisons  des  strophes,  dans  la  célèbre  Prose  Lauda  Sion  de  saint 
Thomas  d'Aquin,  1226-1274.  (Vn.Q  prose  est  une  sorte  d'hymne  à  mélodies  variées.  Les  vers 
n'y  sont  pas  soumis  aux  mètres  classiques  ;  ils  sont  combinés  suivant  certains  nombres  de 
syllabes  d'égale  durée,  et  ils  se  terminent  généralement  par  des  rimes.) 

(2)  Hy>iuie,  Antienne,  v.  p.  92,  note. 

(3j  Introït,  v.  p.  97,  note.  Le  Graduel  et  VAlleliiia  se  chantent  au  courant  de  la  Messe, 
avant  la  lecture  de  l'Evangile.  Le  Répons  est  un  morceau  alterné  contenant  une  sorte  de 
refrain  ou  réponse  ;  il  se  chante  à  l'office  de  nuit  entre  les  Leçons  ou  lectures  tirées  de 
passages  de  la  Bible  ou  de  sermons  des  Pères  de  l'Église. 
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Citons  aussi,  entre  une  foule  d'autres,  les  mélodies  suivantes  : 

Modo  de  RE.  —  G/or«a/rtî/se^Aonor<i6«s<7(FIymne  de  la  procession  des  Rameaux 
attribuée  àTli(îodulplac,évùque  d'Orléans,  750-821). 

—  Estote  fortes  in  bello  (Antienne  de  l'office  des  Apùtres). 

—  Crux  fidclis  (Hymne  du   Vendredi   Suint,  attribuée  à  Clau- 

dien  Mamert,  évoque  de  V^ienne,  en  Daupliiné,  vers  474). 

—  Ave,  Maris  Stella  (Hymne  de  l'office  de  la  Sainte  Vierge,  attri- 

buée à  Fortunat,  évèque  de  Poitiers,  .'j30-G0o). 

Mode  de  MI.  —  Salva  nos,  Domine,  vbjilanles  (Antienne  de  l'office  des  Com- 
piles). 

—  Te  Deum  (Hymne  d'actions  de  grâces,  attribuée  à  saint  Ain- 

broise,évèque  de  Milan,  340-397). 

—  Décora  lux  xternitatis  (Hymne  de  l'office  de  Saint  Pierre  et  Saint 

■  Paul,  attribuée  à  Elpis,  femme  de  Boèce,  470-324). 

Mode  de  FA.  —  Ex  Sion  species  ejus  (Graduel  du  Ile  Dimanche  de  l'Avent). 

—  Omnes  de  Saba  venient  (Graduel  de  l'Epiphanie). 

—  Timebunt  gentes  (Graduel  du  Ille  Dimanche  de  l'Epiphanie). 

—  Sederunt  principes  (Graduel  de  l'office  de  saint  Etienne). 

Mode  de  SOL.  —  Puer  natus  est  nabis  (Intro'it  de  la  Grand'Messe  de  Noël). 

—  Beata  Agnes  inmedioflammarumiXnVienne  de  l'office  de  sainte 

Agnès). 

—  Omnes  sitientes  (Antienne  du  ler  Dimanche  de  l'Avent). 

Mode  de  LA.  —  Alléluia  (II*  Dimanche  de  l'Avent). 
(transposé  en  ré).  —  In  sole...  A  summo  cœlo  (Répons  du  Samedi  des  Quatre-Temps 
de  l'Avent). 

—  Magnum  hxredltatis  mystcrium  [Xnlïenne  de  la  Circoncision). 

Mode   de  SI.  —  Sanctus  (Samedi  Saint,  édition  de  Solesmes). 
(transposé  en  mi).  —  Media  vita...  Sancte  Deus  (Répons  du  manuscrit  de  Saint-Gall, 
dans  les  «  variœ  preces  »  de  Solesmes). 

—  Venite,  exultemiis  Domino  (Psaume  de  l'office  des  Matines). 

—  Qucni  vidistis,  pastores?  (Répons  des  Matines  de  Noël). 

Mode  de  DO.  —  Christusfactusestpronobisobediens  {Répons  duyendvQdiSa.\nl). 
(transposé  en  fa).  —  Ki/rie  (Messe  des  morts). 

—  I)  admirabile  commercium  (Antienne  de  la  Circoncision). 

Voici  maintenant  la  transcription  musicale  des  sept  exemples  que  j'ai  cités 
et  traduits  en  premier  lieu  : 
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Coupes  en  la  et  en  sol 


MoDEri  RE 


jirj^j.J-:T]rJj  ;  i  r-g  r^rj  >j 


Al  -  U 


lu  -   la. 


.rm;r]ii-Jii^J.|^^'^JViTijjj]^f^p 


Coupes  en  la  et  en  si 


Moj)E..MI] 


A     so-Us     cr-  tus     car--clL-rt€,    Ad-ui-c^ue    ter-  rs         [i  -    nu-hm^ 


k,.^. ,,.«     -,   ...  „  _  Na.'-tum.    Ma-n  -  A  vir-oi-n( 


CKris-ti 


um     CA-MA.-   mus       pnu-ci-pem,. 

Coupe  eu  do 


Ec-ce      do-mi-nus      v«-iti-et,        et     oin-nei  5Aiic-ti     «'-rus     cutn    e-O; 


c  r c  c  t: r  g.  m  ;j'   jj'j  i 


^!:  e-  rit  m  ^L-  c  tl-L  L 


U.X  nxA-i 


■  nx.  Al-U-La 


Coupes  en  ré  et  en  do 


M 


Irt      pa-ra-di-suMi    ac-(iii-MJxl  t«     art -oc  -  u;  in      tu-o      AA-vca-tu 


sus  -  Cl "iJi-Arit       te    mir-ty  -    res,  *;t       bcr-dii-cant  te  in        ci-vL-ta-t«m     sa.nc- 


i± 


r^,;  n  I  .i^>  jj^jJj- 1  t,rj'  l'i'fi 


Je     -      ru  -  sa- lem.  CKo  -  ru4      a.i\  -  oc  -  lo   -     ruin  te. 


L-pi-ât, 


LItfXS   ^^'  ^^"^  '  ^^'^'  1^^^'   ^^ 


et       cum     La-ZA-i-o^ Quon-dam  piu-pe-re,  a-ter-nam.    Ka-b«-ds  re-aui-em. 
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Coupes  en  sol  et  en  la 


M0PE..LA 

truxinoiitn,  R-E 


r^W   ïUJiyj^Uy^t^^i^ 


In     m.a  -  iii-bu*      por  -  ta 


"^  'i^  -  _     -     _     L....t-        K 


^^Œ=^ 


buiil:      te,  n-i 


of  .    fe e e -   -  noUs       ^     1^   -    -    pi  - 


-i"!^  pe-dcm.  iii-    '.   .  uiu.  ■  .. ,  


Coupe  en  la 


pi  jjjjjjjj  i^^m 


ioi au 


te  m 


(o  -   ri- a    -      -      ri 


or-  -    -   tet in     <.ra-ce     olo  -  -    -  mi-ni.  nos-tri Je  -   -    Su-      CKris-  -  -    -     ti , 


pôr  -  -    -   tet in     crâ-ce     olo-  -    -  mi 

,h  .N'JJJ'irJ'Jl Il"   IMM  I 

m         que   est    sa-  lus,      vi-la   et 


re  -  -  sur-rec 


/c-ti- 


-    tra. 


bêr aucmsal-va-    tu  cl      U-ba-  ra   -   -    ti su  ------    -     'nos. 


Coupes  en  si  7  et  en  do 


^        Di  -    -    n-çc, cIJ-    -    -    mfn.«, de- us 


J^U  M-J'J'i^j^jJ'J''LiJ^^JJJ^J_f 


££?^ 


m«  -    .    •     u>,         m    ccn»pec-tu   ti*,-0— —      vi  -  Am. ,     me 
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Les  premiers  théoriciens  des  temps  modernes  ne  voulurent  d'abord  retenir 
que  six  formes  modales  parmi  les  sept  du  moyen  âge. 

Déjà,  au  xv^  siècle,  on  avait  observé  que  la  finale  SI,  ou  sa  transposition  en 
MI  avec  si  bémol,  n'a  pas  de  quinte  juste  supérieure,  ni,  par  conséquent,  de 
quarte  juste  inférieure  et  l'on  avait  avancé  les  modes  de  DO^  authentique  et 
plagal,  aux  rangs  il  et  12,  tandis  que  les  modes  de  SI  étaient  relégués  aux 
derniers  rangs  13  et  14. 

Cette  nouvelle  évolution  se  trouve  complètement  dessinée  au  xvi^  siècle, 
dans  un  livre  célèbre  oii  Glaréan  (1)  soutenait  qu'il  ne  pouvait  y  avoir  que 
douze  modes  réguliers,  dont  six  authentiques  et  six  plagaux,  et  que  les  modes 
de  SI  devaient  être  écartés,  ou  qu'il  fallait  corriger  leur  fausse  quinte  supé- 
rieure et  leur  fausse  quarte  inférieure,  ce  qui  revenait  à  leur  donner  une 
composition  des  intervalles  déjà  employée  en  MI. 

On  arrivait  ainsi  à  l'effacement  de  l'une  des  formes  typiques  et  essentielles 
sur  lesquelles  repose  la  théorie  générale. 

Nous  avons  vu,  en  effet,  que  les  types  de  la  formation  des  modes,  quant  à 
la  combinaison  des  quartes,  à  la  place  du  ton  complémentaire  et  au  choix  de 
la  coupe,  sont  en  FA,  en  RÉ  et  en  SI,  c'est-à-dire  au  centre  et  aux  deux 
extrémités  de  l'échelle  des  sept  termes  de  quintes  d'où  se  déduisent  toutes  les 
formes  possibles.  Le  mode  de  SI,  sans  quinte  juste  supérieure,  avait  eu  son 
emploi  à  l'époque  la  plus  reculée  de  l'art  grec,  dans  la  lyre  primitive  à  sept 
cordes.  Ensuite  il  avait  été  un  instant  compromis  par  l'invention  de  Terpan- 
dre,  qui  voulait  gagner  l'octave  sans  augmenter  le  nombre  consacré  de  ces 
sept  cordes;  mais  bientôt  les  musiciens  grecs,  non  contents  de  le  réintégrer 
dans  la  lyre  à  huit  cordes,  le  transposaient  encore  sur  leur  quarte  favorite,  en 
MI,  de  telle  manière  qu'il  avait  le  privilège  de  figurer  plusieurs  fois  dans  leur 
système  complet;  c'était  d'ailleurs  par  lui  que  les  Grecs  commençaient  l'énu- 
mération  de  leurs  oclaves  ou  modes.  Enfin  la  musique  grégorienne  le  conser- 
vait intact  sur  cette  finale  MI  avec  si  bémol.  Maintenant,  une  théorie  particu- 

{{)  Glaréan  (Heinrich  Loris  de  Glaris,  en  Suisse,  1488-1363),  auteur  du  Dodekachovdon  ou 
livre  des  douze  modes.  Pour  dénommer  les  modes,  Glaréan  se  servit  de  quelques-uns  des 
termes  delà  nomenclature  des  Iropes  grecs:  dorien,  phrygien...,  hypo,  hyper,  etc.  Mais 
l'application  de  ces  mois  n'est  pas  partout  conforme  à  celle  des  Grecs  et  ce  serait  faire  con- 
fusion que  de  les  admettre  ici  ;  j'ai  donc  résolu,  en  principe,  de  ne  les  employer  qu'à  leur 
ATaie  place,  c'est-à-dire  pour  la  théorie  grecque  elle-même,  et  de  m'en  passer  partout  ail- 
leurs. Les  dénominations  par  les  vocahles  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  —  do  sont  parfaitement  suf- 
fisantes. Y.  pp.  10-78,  89,  95. 
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lière,  déviée  de  la  musique  grégorienne  et  se  réclamant  de  l'art  grec,  trouvait 
ce  mode  gênant  pour  son  goût  de  la  quinte  supérieure,  soi-disant  indispensa- 
ble à  toute  tonique  :  elle  conservait  bien  le  mode  de  FA,  qui  n'a  pas  de  quinte 
inférieure;  mais  le  mode  de  SI,  qui  a  cette  quinte  inférieure,  devait  être 
écarté. 

De  même  que  les  modes  de  LA  et  de  DO  suivaient  la  transposition  avec 
bémol  en  ré  et  en /Vi,  on  admit  aussi  cette  transposition  pour  les  quatre  modes 
primitifs  que  l'on  changea  de  ré  en  sol,  de  mi  en  la,  de  fa  en  si  bel  de  sol  en 
do.  Telle  fut  l'origine  de  ce  qu'on  appela  le  chant  en  Mol  «  avec  B  mol  ou  B 
rond  »,  par  opposition  au  chant  en  Dur  «  avec  B  dur  ou  B  carré  »  ou,  en  un 
mot,  avec  le  si  naturel,  qui  ressort  immédiatement  de  l'échelle  des  quintes. 

Le  chant  en  Mol,  dont  quelques  anciens  traités  font  un  grand  étalage,  n'a- 
jouta rien  au  nombre  des  modes  difTérents  alors  reçus  :  en  somme,  il  n'y  avait 
que  six  modes,  simples  ou  doubles,  transposés  ou  non. 

Pour  la  troisième  fois,  nous  devons  observer  que  ce  système  altéré  se 
ramène  aussi  à  la  théorie  générale  par  l'addition  des  voix  de  femmes.  De 
même,  en  effet,  que  nous  avons,  dans  le  mouvement  ascendant,  les  six  modes 
de  RÉ,  de  MI,  de  FA,  de  SOL,  de  LA,  —  de  DO,  avec  la  coupe  à  la  quinte 
supérieure,  de  même  nous  trouvons,  par  une  opération  inverse,  dans  le  mou- 
vement descendant,  les  six  modes  de  RÉ,  de  DO,  de  SI,  de  LA,  de  SOL,  —  de 
MI,  avec  la  coupe  à  la  quinte  inférieure.  La  réunion  de  ces  deux  résultats 
montre  bien  que  cinq  de  ces  sept  toniques  portent  deux  coupes  différentes; 
nous  comptons  alors  la  série  exacte  des  douze  modes,  indépendamment  de  la 
distinction  entre  les  authentiques  et  les  plagaux  de  Glaréan. 

C'est  revenir,  encore  une  fois,  aux  conclusions  de  la  théorie  générale. 

Les  théoriciens  ne  firent  au  contraire  que  s'en  écarter  déplus  en  plus, depuis 
Glaréan  jusqu'à  nos  écoles  contemporaines,  qui  commencent  pourtant  à  s'aper- 
cevoir que  tout  n'est  pas  dit  avec  le  seul  mode  de  DO.  La  brèche  était  une 
fois  faite  dans  la  série  normale  par  l'effacement  du  mode  de  SI  :  d'autres 
modes  devaient  aussi  disparaître. 
h  Dès  le  commencement  du  xvii''  siècle,  nous  voyons  d'abord  se  dessiner,  pour 
le  mode  de  DO,  une  certaine  préférence,  tout  au  moins  une  certaine  attribu- 
tion de  priorité,  que  le  compositeur  et  théoricien  Gruger  (1)  essaie  do  justifier 
par  des  motifs  tirés  de  l'état  de  la  pratique  musicale  de  son  temps  :  ainsi,  dit- 
Il)  Crugcr,  Synopsis  niusicû,  p.  99. 
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il,  la  première  note  grave  du  clavier  de  Forgue  et  des  sortes  de  clavecin  alors 
connues  doit  donner  le  DO,  et  de  même  la  première  note  de  la  récitation 
employée  depuis  Gui  d'Arezzo.Ccs  motifs  nous  semblentmaintenant  assez  fai- 
bles :  nous  avons  des  claviers  qui  commencent  par  d'autres  notes  et  la  série 
des  vocables  que  Gui  d'Arezzo  avait  employés  n'établit  nullement  la  supréma- 
tie du  mode  de  DO, car  l'hymne  «  Ut  queant  Iaxis  —  Resonare  fibris,  etc.  »  (1), 
d'où  ils  étaient  tirés,  appartient  exactement  au  mode  de  RÉ.  D'ailleurs  il 
était  aussi  logique  de  commencer  une  série  de  vocables  par  RÉ,  ou  par  MI, ou 
par  un  autre  nom  ;  la  dénomination  par  les  lettres  de  l'alphabet  appliquait  la 
première  lettre  A  à  la  note  LA,  comme  nous  le  voyons  encore  au-dessus  des 
chevilles  de  nos  pianos.  Nous  ne  pouvons  donc  observer  en  tout  ceci  que  des 
faits  de  convention  dont  les  conséquences,  même  les  mieux  déduites,  laissent 
toujours  place  à  un  autre  choix. 

D'autres  raisons,  non  moins  conventionnelles, venaient  de  certaines  formu- 
les fixes  usitées  dans  les  écoles  pour  la  terminaison  ou  la  ponctuation  des 
phrases  musicales  du  chant  à  plusieurs  parties.  Les  auteurs  de  ce  temps  nous 
disent  que  la  meilleure  clausule  ou  terminaison  (2)  est  celle  oii  l'avant-dernière 
note  descend  de  la  note  précédente  et  remonte  à  la  dernière  par  un  demi-ton. 
Cest  l'origine  de  notre  sensible.  On  a  pour  chacune  des  six  finales,  en  harmo- 
nie à  quatre  voix  : 


g      Q       g 


^ 


î 


^  ^ 


Ainsi  cette  clausule,  qui  ne  convient  naturellement  qu'aux  modes  de  DO  et 
de  FA,  était  appliquée  de  force  aux  autres  modes  dont  elle  altérait  au  moins 
une  note  caractéristique.  L'ancien  mode  de  MI,  inverse  du  mode  de  DO,  suppor- 
tait une  double  altération  :  il  reçut  cependant  d'autres  clausules,  dites  «  phry-    . 
giennes  )),à  tierce  finale  majeure,  mais  sans  demi-ton  au-dessous  de  la  tonique:   fj 


É 


,(^     c     c 


^W 


m 


'^=¥ 


^^5^ 


-#^ 


-^ 


-^— ^ 


(1)  Office  ds  saint  Jean-Iiaptiste. 

(2)  Dais  nos  livres  d'harmonie,  les  clausules  sont  maintenant  appelées  des  cadences. 
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Les  modes  de  LA  et  de  RÉ,  en  plus  de  raUération  de  ravant-dornièrc  note, 
héritèrent  de  cette  tierce  majeure  : 


On  s'accoutumait  donc, dans  le  repos  fînal,à  entendre  la  tierce  majeure  au- 
dessus  de  la  tonique,  au  lieu  de  la  tierce  mineure. 

Il  devait  s'ensuivre  une  préférence  pour  les  modes  qui  portaient  naturelle- 
ment cette  tierce  majeure,  c'est-à-dire  pour  les  trois  modes  de  SOL,  de  FA  et 
de  DO. 

Mais  le  mode  de  SOL  ne  remplissait  pas  la  première  condition  ci-dessus 
mentionnée  :  il  ne  mettait  pas  naturellement  le  demi-ton  au-dessous  de  la 
finale  et  l'on  devait  y  diézer  le  fa. 

Restait  donc  à  choisir  entre  les  deux  modes  de  FA  et  de  DO,  qui  présen- 
taient à  la  fois  la  tierce  majeure  au-dessus  et  le  demi-ton  au-dessous  de  la 
finale. 

Or,  en  ajoutant  au  premier  type  de  la  clausule  une  cinquième  voix  pour 
donner  la  tierce  dans  l'accord  final  et  en  conduisant  cette  cinquième  voix, 
par  degrés  consécutifs,  dans  un  mouvement  descendant  (exemple  A  de  la 
figure  suivante),  on  eut  un  avant-dernier  accord  qui  se  résumait  en  trois  tier- 
ces superposées  formant  ensemble  uneconsonnance  de  septième  (exemple  Bj. 
Le  premier  son  de  tierce  si  montait  par  un  demi-ton  à  une  tonique  do  de 
l'accord  final;  le  son  de  septième  fa  descendait  par  un  demi-ton  à  la  tierce  mi 
du  même  accord  final  :  celle-ci  se  trouvait  alors,  pour  ainsi  dire,  encadrée 
entre  deux  mouvements  inversement  semblables  dont  elle  était  l'aboutisse- 
ment. 

La  clausule  ainsi  obtenue  fut  bientôt  d'un  fréquent  usage;  la  tierce  majeure 
finale  en  acquit  une  grande  importance,  à  tel  point  même  que,  dans  les  com- 
positions à  moins  de  cinq  voix,  on  préféra  supprimer  le  son  de  quinte  (exem- 
ple C). 

En  ap[)li(|uanl  celte  disi)osili()n  du  mouvement  des  parties  harmoniques 
aux  modes  de  FA  et  de  DO,  on  observa  que  ce  dernier  était  le  seul  à  l'admet- 
tre sans  altération  d'aucune  de  ses  notes  naturelles  : 
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Jj(  résume.) 


:r 


ffs^ 


«f^ 


M 


À  5v 


c 

II 

a 

^       O    II 

_        v         11 

S 

? 

r'     « 

^4- 

3( 

o           i 

l< 

a 

dS    II 

II 

à4> 


Le  mode  de  DO  fut  donc  définitivement  choisi. 

Le  mouvement  inverse  des  deux  notes  si  et  /a,  bien  que  résultant  d'un 
procédé  tout  artificiel,  fut  considéré,  à  force  d'habitude,  comme  TefTet  d'une 
loi  d'attraction  naturellement  imposée,  suivant  laquelle  le  mode  de  DO  devait 
donner  l'exemplaire  parfait  du  mouvement  et  de  l'harmonie  des  voix,  et  l'on 
ne  chercha  plus  si  les  autres  modes  ne  pouvaient  pas  présenter,  eux  aussi, 
à  leur  façon,  des  mouvements  d'harmonie  caractéristiques.  Tout  fut  ramené 
au  mode  de  DO,  que  l'on  transposa  sur  chaque  degré  de  l'étendue  musicale 
et  qui  usurpa  exclusivement  toutes  les  places;  les  autres  modes  n'eurent 
plus  leur  déA^eloppement  individuel  que  dans  quelques  exercices  d'école  et 
dans  certaines  compositions  d'église;  encore  ces  compositions  furent-elles  le 
plus  souvent  bâties  sur  des  chants  anciens  dont  la  mélodie  s'altérait  par  l'em- 
ploi des  dièzes  et  des  bémols  et  s'alourdissait  dans  l'uniformité  des  notes 
longues  à  durée  égale. 

J'ai  déjà  présenté,  en  divers  endroits  des  études  précédentes  (1),  les  obser- 
vations auxquelles  donne  lieu  cet  exclusivisme  attribué  par  les  théoriciens 
modernes  au  mode  de  DO  ;  il  est  inutile  de  les  développer  davantage,  dans  ce 
chapitre  qui  avait  seulement  pour  but  de  démontrer  comment  le  système 
complet,  donné  par  la  théorie  générale  de  la  pluralité  des  modes,  doit  repa- 
raître inévitablement  à  côté  des  théories  particulières  aux  diverses  époques  de 
l'art  musical.  J'ai  prouvé  cette  assertion  en  parlant  du  système  des  Grecs,  puis 
de  celui  du  moyen-âge,  puis  de  celui  de  Glaréan  et  des  précurseurs  modernes  : 
elle  n'est  pas  moins  vraie  en  face  de  nos  théories  actuelles.  Rappelons-nous 
seulement  que  le  jeu,  avec  l'octave,  de  la  première  et  de  la  moins  imparfaite 
des  innombrables  consonnances  de  la  deuxième  catégorie  (2), c'est-à-dire  de  la 
quinte,  suffît  à  représenter  l'ensemble  des  éléments  nécessaires  à  la  théorie 
générale,  qui  comprend  le  mode  de  DO  parmi  les  autres  modes.  On  y  voit  tout 
d'abord  que  le  mode  de  MI,  le  favori  des  Grecs,  est  symétriquement  inverse 


(1)  Y.  rp-  18,  36-38. 

(2)  V.  Y\K  Oi-Gi),  10-73. 
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au  mode  de  DO,  le  favori  des  modernes,  et  qu'il  a,  par  conséquent,  les  mêmes 
droits.  Or,  une  fois  restitué  le  mode  de  MI,  symétrique  à  celui  de  DO,  nous 
n'avons  plus  de  raison  pour  ne  pas  reprendre  aussi  le  mode  de  RÉ,  dont  la 
finale  est  le  centre  et  le  point  de  départ  de  cette  symétrie  et,  par  suite,  les 
autres  modes,  également  symétriques  et  tout  aussi  logiquement  déduits  du 
jeu  de  l'échelle  des  quintes. 

L'admirable  travail  d'harmonisation  qui  s'est  accompli  depuis  trois  siècles 
en  vue  de  notre  mode  de  DO  ne  peut  nullement  nous  empêcher  de  comprendre 
qu'il  n'a  pas,  à  lui  seul,  une  base  théorique  assez  large  pour  supporter-  toutes 
les  formes  également  produites  par  ce  jeu,  et  l'on  ne  trouvera  pas  de  juste 
cause  qui  puisse  nous  arrêter  dans  notre  désir  de  le.^concevoir  harmonique- 
menl,  à  leur  tour,  puisqu'elles  appartiennent,  au  même  titre,  à  la  théorie 
iïénérale. 


TROISIÈME  PARTIE 
APPLICATIONS    HARMONIQUES 


Le  mot  harmonie,  d'origine  grecque,  a  le  sens  d'union  assortie. 

La  définition  de  Tharmonie  est  donc,  en  général  :  réunion  et  ordonnance 
de  dioers  objets  qui  ont  entre  eux  quelque  affinité,  quelque  lien  naturel  assez 
marqué.  Par  celte  définition,  Fliarmonie  revient  d'elle-même  à  notre  sujet, 
puisque  nous  avons  reconnu, comme  principe  de  la  musique,  la  liaison  don- 
née par  les  éléments  naturels  des  sons. 

Bien  qu'une  suite  de  sons  agréablement  disposés  pour  une  seule  voix 
puisse  répondre  aussi  à  cette  définition^  c'est  à  l'ordonnance  de  plusieurs 
voix  qu'on  réserve  habituellement  le  nom  d'harmonie.  Nos  théoriciens  font 
ici  une  distinction  et  une  exclusion  que  nous  ne  pouvons  pas  adopter. Pour 
eux,  il  n'y  a  d'iiarmonie  que  par  des  accords,  ou  des  groupes  de  conson- 
nances  simultanées,  de  trois  sons  au  moins;  nous  ne  voyons  cependant 
aucune  raison  d'écarter  les  nombreux  morceaux  que  les  maîtres  de  la  musi- 
que ont  composés  à  deux  voix.  C'est  donc  bien  des  suites  des  sons  simul- 
tanés, émis  par  deux  ou  par  plusieurs  voix,  que  nous  allons  nous  occuper, 
dans  cette  troisième  et  dernière  partie  de  notre  travail. 

Tous  les  accords  comprennent  des  consonnances  entre  lesquelles  nous 
n'avons  pu  voir  que  des  différences  de  plus  ou  de  moins,  au  point  de  vue 
de  la  perfection  ou  de  l'imperfection.  D'un  côté,  dans  les  accords  les  plus 
complexes,  on  trouve  des  sons  qui  forment  de  bonnes  consonnances,  les 
mêmes  que  celles  des  accoi-ds  plus  simples;  de  l'autre  côté,  les  accords  les 
plus  simples^  oîi  ne  figurent,  entre  les  sons  émis,  que  les  meilleures  con- 
sonnances, peuvent  se  combiner  et  se  compliquer  entre  eux;  ils  contien- 
nent aussi, dans  les  résonnancesde  leurs  sons  émis,  des  éléments  d'accords 
complexes,  chargés  de  consonnances  plus  imparfaites.  Notre  examen  s'é- 
tendra donc  à  tous  les  accords^,  quels  que  soient  le  nombre  et  la  disposi- 
tion de  leurs  termes. 

Nous  ne  cesserons  pas  de  suivre  la  route  tracée  depuis  le  commencement 
de  fos  élu(](\s. 
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La  théorie  générale  est  basée,  non  sur  les  procédés  d'un  compositeur  ou 
d'une  école,  mais  sur  les  phéno.Tiènes  qui  accompagnent  naturellement  l'é- 
mission des  sons  simultanés  et  qui  leur  donnent  une  liaison  plus  ou  moins 
forte.  De  même  que,  dans  notre  deuxième  partie,  nous  avons  cherché 
comment  les  données  scientifiques  de  la  première  partie  pouvaient  s'adap- 
ter aux  différents  partages  de  l'octavC;  en  envisageant  surtout  les  sons  suc 
cessifs,  pour  le  chant  à  une  seule  voix;  de  même,  connaissant  maintenant 
ces  partages  ou  ces  modes,  qui  se  déduisent  de  l'échelle  des  quintes  et  for- 
ment le  canevas  de  toute  la  musique,  nous  verrons  comment  on  peut  leur 
appliquer  les  mêmes  données  dans  le  chant  des  voix  concertantes. 

Ce  serait  une  tâche  interminable  de  vouloir  suivre  et  caractériser  harmo- 
niquement  la  foule  des  chants  différemment  contournés  qui  se  rapportent 
à  chaque  mode  :  c'est  pourquoi  nous  nous  guiderons  sur  les  chants  tout  pri- 
mitifs que  font,  dans  l'octave,  les  successions  des  petits  intervalles  suc- 
cessifs, ou  les  gammes,  et  nous  présenterons,  seulement  à  titre  d'exemples, 
quelques  harmonisations  qui  nous  semblent  pouvoir  se  rapporter  à  la  théo- 
rie jusqu'ici  développée.  Les  harmonistes  n'auront  pas  de  peine  à  imaginer 
mille  autres  exemples,  plus  simples  ou  plus  compliqués. 

Cette  troisième  et  dernière  partie  est  divisée  en  deux  chapitres. 

Dans  le  premier  chapitre  se  trouve  l'application,  à  chaque  mode  du  genre 
diatonique,  de  l'harmonie  à  deux  et  à  plusieurs  voix.  Les  accords  donnés 
par  l'échelle  des  sept  termes  de  quintes  co«^uîw(?5  appartiennent  à  ce  genre. 

Dans  le  deuxième  chapitre,  je  traiterai  du  mélange  ou  du  passage  d'un 
mode  en  un  autre  mode,  c'est-à-dire  de  la  modulation.  Comme  la  modula- 
tion produit  souvent  des  suites  de  demi-tons, nous  en  viendrons  au  chroma- 
tisme  issu  du  genre  diatonique  et  enfin  au  genre  chromatique  proprement 
dit,  qui  peut  se  ramener  à  des  échelles  de  quintes  discontinues  :  nous  ver- 
rons ainsi  d'autres  sortes  d'accords,  qu'on  appelle  «  altérés  ». 

Voici  le  plan  et  les  principaux  détails  du  premier  chapitre  : 

I  l.  —  L'harmonie  des  modes  diatoniques  à  deux  voir.  —  Emploi  des  con- 

sonnances  de  première  et  de  deuxième  catégorie,  p.  111. — Harmonisation 

notes  contre  notes  ;  harmonisation  rythmée,  avec  deux  notes  contre  une. 

—  Klémcuts  donnés  dans  l'échelle  des  quinlos.  p.  11-2.  —  Ckissemenl,  par 

/!         1\'' 
la  formule    — | — ,  i  ,  do  quelques  consonnances  de  la  deuxième  catégorie, 

\"       "  / 
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p.  114.  —  Examen  des  prohibitions  d'école,  touchant  la  succession  des  con- 
sonnances  :  tierces  majeures  parallèles,  ou  fausse  relation  de  triton;  quin- 
tes parallèles  ;  quintes  directes;  quarte  sans  préparation,  p.  115. 

Exposé  des  tableaux  d'application  aux  modes  diatoniques,  suivant  la 
disposition  donnée  par  les  termes  de  l'échelle  des  quintes  autour  de  RÉ, 
p.  118. 

I  2.  —  L'harmonie  des  modes  diatoniques  à  plusieurs  voix.  —  Les  assem- 
blages de  consonnances,  ou  les  accords;  recherche  du  meilleur  accord, 
d'après  la  formule,  p.  121.  —  L'accord  de  trois  sons  resserrés  (asymétri- 
que), de  quinte  divisée  en  deux  tierces  inégales,  dit  «  parfait  majeur  «  et 
'(  parfait  mineur  »,  se  trouve,  dans  les  deux  dispositions  inverses  de  ses 
tierces,  tout  au  long  de  l'échelle  des  quintes,  devenue  échelle  des  tierces 
par  le  rappel  des  termes  de  quintes  à  l'octave,  p.  123.  —  Orientation  des 
deux  faces  de  cet  accord  par  les  sons  de  liaison  ou  par  les  primes  les  plus 
importantes  que  trouvent  les  trois  sons  dans  l'une  ou  l'autre  résonnance, 
c'est-à-dire  parmi  les  partiels,  ou  parmi  les  résultants^  p.  124. 

Déduction  de  l'accord  de  septième  mineure  à  quatre  sons  (symétrique) 
de  l'accord  de  septième  majeure  à  quatre  sons  (symétrique),  de  l'accord  de 
neuvième  majeure  à  cinq  sons  (symétrique),  de  l'accord  de  petite  quinte,  ou 
de  «  quinte  diminuée  »  à  trois  sons  (symétrique)  et  des  deux  accords  inver- 
ses de  septièmes  mineures  à  quatre  sons  (asymétriques),  p.  125. 

Formes  renversées  et  formes  écartées;  tableau,  p.  126. 

Déduction  des  autres  accords  àcinq  sons, ou  de  neuvièmes  (asymétriques), 
des  accords  à  six  sons,  ou  de  onzièmes,  enfin  des  accords  à  sept  sons,  ou 
de  treizièmes,  p.  130.  —  Résumé  des  primes  de  tous  les  accords  dans  l'é- 
chelle des  quintes,  p.  133. 

Différents  partis  qu'on  peut  tirer  de  la  notion  des  accords  asymétriques 
et  des  accords  symétriques,  ou  de  l'orientation  par  les  primes^  p.  134. 

Exposé  des  tableaux  d'application  aux  modes  «  majeurs  »  et  aux  modes 
«  mineurs  »,  p.  135. 
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La  composition  dos  modes  où  nous  devons  faire  nos  applications  har- 
moniques a  été  sufQsamment  démontrée  (1).  On  a  vu  qu'il  y  a  sept  ma- 
nières de  partager  Foctave  en  diverses  successions  de  tons  et  de  demi-tons 
et  que,  de  ces  sept  manières,  ressortent  douze  modes  définitifs,  différenciés 
soit  par  la  nature  des  deux  quartes  semblables  accouplées,  soit  par  la  place 
du  ton  complémentaire  à  ces  deux  quartes,  soit  par  la  note  qu'on  vise 
comme  principale  à  l'intérieur  de  l'octave  et  à  laquelle  on  peut  donner  le 
nom  de  coupe  ou  de  dominante,  ou  de  médiane,  ou  de  mèse. 

INous  savons  aussi  que  les  consonnances  se  répartissent  en  deux  caté- 

2 
gories;  que  l'octave,  de  rapport  —,  estlapremièrede  la  première  catégorie; 

la  quinte,  de  rapport  —,1a première  de  la  deuxième  catégorie  (2).  L'octave 

semble  bien  indiquée  pour  les  notes  initiale  et  finale;  nous  pouvons  aussi 
l'adopter  pour  la  coupe  :  en  effet,  l'octave  sonne  à  peu  près  comme  l'unis- 
son et  par  conséquent  elle  conserve,  dans  chaque  mode,  le  rapport  de  cette 
note  médiane  constitutive  avec  la  tonique. 

Devons-nous  viser,  pour  le  reste  des  sons  de  chaque  gamme,  d'autres 
consonnances  de  cette  même  catégorie?  Voici  ce  qui  arriverait,  par  exem- 
ple, pour  le  mode  de  LA,  si  do  ré,  Ml  fa  sol  LA,  dans  le  sens  ascendant, 
avec  accompagnement  d'une  voix  supérieure  :  dès  la  deuxième  note  si,  la 

douzième  -^  ,  ou  quinte  oclaviée,  donnerait  un  fa  f/fè;e  ;  la  dix-septième 

5 

-  ,  ou  tierce  majeure  de  la  double  octave,  un  ré  dicze  ;  or,  ces  notes  sont 

étrangères  à  la  constitution  du  mode  de  LA. 

Faudra-t-il  nous  en  tenir  à  la  seule  résonnance  de  la  tonique  et,  par 
exemple,  accompagner  tout  le  mode  de  DO  par  sa  douzième  supérieure  sol, 

(1)  V.  deuxième  partie,  p.  Tl  et  pp.  75-79. 

(2)  Les  consonnances  de  la  première  catégorie  sont  rcprcsenlées  par  des  rapports 
ayant  l'nnité  pour  dènominatenr  ;  celles  de  la  deuxième  catégorie,  par  des  rapports 
ayant  pour  drniuiiiuafeui'  un  aulre  iioiul)r('  ijue  l'unité.  ^V.  première  partie,  p.  20.) 
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ou  par  sa  douzième  inférieure  fa  ?  Un  tel  moyen,  qui  peut  très  bien  s'em- 
ployer en  certains  cas  particuliers,  se  trouve  tout  à  fait  insuffisant  dans  la 
théorie  générale,  car  il  ne  satisfait  pas  à  la  loi  de  variété,  aussi  nécessaire 
à  l'art  que  la  loi  d'unité  ;  d'ailleurs  ce  genre  d'accompagnement  fait,  avec 
les  notes  successives,  des  consonnances  étrangères  à  la  première  catégorie. 

C'est  donc  à  la  deuxième  catégorie  que  nous  demanderons  les  meilleures 
consonnances  possibles  pour  le  reste  des  notes  à  harmoniser  dans  les 
diverses  gammes. 

Nous  aurons  alors  le  choix  entre  deux  partis,  soit  que  nous  adaptions  un 
accompagnement  diflférent  à  chaque  note  du  chant,  soit  que  nous  préfé- 
rions donner,  par  endroits,  un  accompagnement  commun  à  deux  notes. 
Des  deux  manières  nous  éviterons,  en  vue  de  la  variété,  dans  ces  exemples 
des  gammes,  si  courts,  de  reproduire  consécutivement  une  même  conson- 
nance.  Si  nous  avions  à  harmoniser  des  chants  plus  développés,  nous  nous 
en  rapporterions,  à  ce  sujet  de  la  répétition  des  consonnances,  aux  remar- 
ques qui  vont  suivre. 

Le  deuxième  parti,  celui  par  lequel  une  même  note  d'accompagnement 
sert  à  deux  notes  consécutives  du  chant,  se  rapproche  de  la  conception  du 
rijlhme.  En  effet,  les  notes  accompagnées  isolément  acquièrent  ainsi  une 
importance  relative  qu'on  peut  encore  préciser  par  une  accentuation 
spéciale,  plus  forte,  et  par  une  durée  plus  longue.  Si  l'on  marque  une 
différence  de  durée  entre  les  deux  notes  extrêmes  et  les  deux  notes  inté- 
rieures de  chaque  quarte  et  si  l'on  accentue  les  trois  notes  principales  de 
la  gamme,  l'initiale,  la  coupe  et  la  finale,  on  obtiendra  un  rythme  qui  s'a- 
dapte exactement  à  une  suite  de  deux  mesures  inégales,  dont  l'une  est  à 
trois  temps,  l'autre  à  deux,  ou  inversement,  soit,  en  somme,  à  une  mesure 
à  cinq  temps. 

Alors  le  choix  des  consonnances  se  trouvera  bien  simplifié,  si  nous  con- 
venons _de  suivre  l'échelle  des  quintes  d'oii  tous  les  modes  tirent  leur 
origine  : 

FÂ  DO  SOL  RË  LA  MI  SI. 

En  effet,  nous  assurerons  l'unité  de  l'harmonie  en  prenant,  dans  cette 
éclielle,  pour  la  voix  accompagnante,  d'abord  le  terme  qui  correspond  à  la 
tonique  de  chaque  mode,  puis  l'un  des  deux  termes  voisins,  qui  corres- 
pond à  une  coupe,  enfin  un  autre  terme,  voisin  de  la  tonique  ou  de  la  coupe 
choisie. 
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Pour  indiquer  ce  troisième  terme,  nous  nous  souviendrons  de  la  forma- 
tion des  modes,  telle  qu'elle  a  été  exposée  dans  la  deuxième  partie.  Ainsi 
le  mode  de  DO  à  coupe  SOL  aura  pour  accompagnement  les  notes  do,  sol 
et  de  plus  la  note  /a,  qui  est  l'autre  quinte  de  sa  tonique  :  de  même  le 
mode  de  DO  à  coups  FA  aura  les  notes  do,  fa  et  de  plus  la  note  50/.  Le 
mode  de  FA  ne  comporte  qu'une  seule  coupe  DO  et  il  emploie  les  quartes 
du  mode  de  DO  ;  il  aura  aussi  les  notes  d'accompagnement  en  (a,  do,  sol. 
Il  en  sera  de  môme,  et  pour  la  même  raison,  du  mode  de  SOL  à  coupe  DO. 

Le  mode  de  SOL  à  coupe  RÉ  aura  les  notes  sol,  ré  et  de  plus  la  note  do, 
qui  est  l'autre  quinte  de  sa  tonique.  Les  quartes  employées  par  ce  mode  se 
reproduisent  dans  le  mode  de  RÉ  à  coupe  SOL  :  celui-ci  aura  donc  les 
mêmes  notes  d'accompagnement  ré,  sol,  do. 

Ces  résultats  s'appliqueront,  inversement,  aux  six  autres  modes,  dont 
les  toniques  sont  situées  de  l'autre  côté  du  RÉ  de  l'échelle  des  quintes.  On 
se  rappellera  que  ce  RÉ  est  le  lieu  de  symétrie  de  tous  les  résultats  qu'on 
peut  tirer  de  cette  échelle  et  Ton  n'aura  plus  qu'à  changer,  dans  les  don- 
nées ^précédentes,  SOL  en  LA,  DO  en  MI  et  FA  en  SI. 

Les  consonnances  variées,  ainsi  obtenues  entre  la  voix  de  l'accompagne- 
ment et  celle  du  chant,  seront  évidemment  les  meilleures  possibles,  cha- 
cune en  sa  place. 

La  qualité  relative  des  consonnances  a  été  exposée,  d'après  la  formule 

/l  1  \2 

— I ;     ,  dans  la  première  partie  de  ces  éludes,  et  rappelée  au  début  de 

\n         n  J . 

la  deuxième  partie.  J'insiste,  encore  une  fois,  sur  un  trait  particulier,  qui 
résulte  de  l'application  de  cette  formule  :  parmi  les  consonnances  de  la 
deuxième  catégorie,  celles  dont  le  dénominateur  est  un  nombre  pair  s'amé- 
liorent en  s'écartant  à  l'octave  ;  ainsi  la  consonnance  de  tierce  majeure 

-  est  meilleure  quand   on  l'agrandit  pour  en  faire  la  dixième  ou  tierce 

3  g 

majeure  octaviée  -  ;  ainsi  la  neuvième  majeure  -  est  bien  meilleure  que 

là  \ 

9 
le  ton  -  ;  au   contraire,  les  consonnances  dont   le  dénominateur  est  un 

o 

nombre  impair  deviennent  plus  imparfaites  par  l'écartement  à  l'octave  ; 

.     .  ,  .  .8  .      ,  ,  .    4 

ainsi  la  onzième,  ou  quarte  oclaviee  r^est  moins  bonne  que  la  quarte  -  . 

o  o 

La  comparaison  des  chiffres  d'intensité  de  liaison,  marqués  par  la  for- 
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mule,  donne  le  classement  qui  suit,  pour  quelques  consonnances  usuelles  : 

3  o  4 

Quinle  -  .  Dixième  ou  tierce  majeure  octaviée  -  .  Quarte  -  .   Sixte   ma- 
2  z  o 

jeure-  .  Onzième  ou  quarte  octaviée  -.  Tierce  majeure  -  .  Tierce  mineure 

6  9 

—  .  Neuvième  majeure  -  .  Triton  ou  quarte  augmentée,  ou  quinte  dimi- 

7  8  9  9      10 

nuée  —  .  Sixte  mineure  —  .  Septième  mineure  —  .  Ton  -  et  —  .  Septième 
o  o  o  8        9 

majeure  —  .  JNeuvieme  mineure  —  .  Demi-ton   —  . 
8  8  lo 

Ces  rapports  typiques  sont  formés  des  nombres  les  plus  simples  possi- 
bles; ils  correspondent  aux  rythmes  de  vibrations  combinées  les  plus  nets, 
par  lesquels  chaque  consonnance  est  caractérisée  dans  son  état  idéal.  La 
question  du  rythme  des  consonnances  a  fait  l'objet  d'un  paragraphe  de  la 
deuxième  partie  ;  j'ai  démontré  qu'il  y  a,  pour  notre  impression,  une  cer- 
taine marge  autour  des  rapports  simples  et  que  l'altération  est  plausible 
tant  que  le  rythme  typique  garde  encore  sa  prépondérance.  C'est  à  l'idée 
du  rythme  que  se  ramènent,  c'est  par  elle  que  peuvent  enfin  se  justifier 
diverses  sortes  d'approximations  ou  de  tempéraments  qu'on  a  imaginées 
pour  le  calcul  proportionnel  des  intervalles  musicaux,  à  toutes  les  places. 

7 
5" 

notre  «  tempérament  égal  »  se  rapproche  de  — — - — ,  valeur   plus  grande  ; 

mais  le  rythme  de  la  consonnance,  donné  par  ce  dernier  rapport,  n'est  pas 

bien  difl"érent  de  celui  de  -tr-  (1). 

Pourquoi  le  triton  est-il  si  suspect  dans  nos  traités  d'harmonie?  Ce  fait 

(i)  En  appliquant  à  ces  deux  rapports  du  triton  la  méthode  dont  j'ai  donné  un  exem- 
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pie,  dans  la  deuxième  partie,   pour  la  tierce   majeure,  je  trouve,  pour  le   triton    -r^— , 

c|uatre  fois  un  groupe  de  cjuatorze  mesures,  divisé  en  deux  figures  rythmiques,  chacune 

7 
de  sept  mesures,  qui  se  ramènent  au  type  de  -— .  Ces  groupes  ne  sont  séparés  que  par 

0 

trois  mesures  d'un  rythme  douteux.  Le  dernier  groupe  est  suivi  immédiatement  d'une 
autre  reproduction  du  rythme  typique,  mais  pour  cinq  mesures  seulement  ;  car  en  ce 
point  l'ensemble  rythmique  se  soude  avec  sa  propre  répétition  retournée.  En  résumé, 

le  rythme  typique  de   —,  nettement  imposé  dès  l'abord,   occupe,  dans  la  consonnance 

l'iO 

TjTT'  J  -h  (i  X  li)  =  Cl  mesures  sur  *0. 


J'évalue  ici  le  triton,  dans  son  rapport  le  plus  simple,  à  —^;  le  triton  de 
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ne  peut  s'expliquer  en  aucun  point  de  la  Itiéoiie  que  j'ai  développée 
jusqu'à  présent.  Nous  lui  trouverons  peut-être  quelque  cause  dans  l'his- 
toire, non  pas  certes  de  la  musique  grecque  ou  romaine  (I),  mais  de  la 
musique  moderne  primitive,  précisément  dans  l'usage,  maintenant  aboli, 
de  la  lecture  musicale  par  mutations  ou  muances,  qu'on  appelait  autrefois 
«  la  torture  des  apprentis  »  (2)  et  dont  je  dois  dire  quelques  mots  : 

Les  anciens  n'avaient  pas  notre  vocable  si  ;  ils  ne  connaissaient  que  six 
vocables  :  ut  (pour  nous  do),  re,  mi,  fa,  sol,  la  ;  ils  appliquaient  donc  ces 
vocables  en  les  répétant  par  groupes  fractionnés,  suivant  la  nature  des 
quartes  consécutives.  Ainsi  les  quartes  que  nous  définissons  maintenant 
par  sol  la  si  do  et  par  sol  la  si^  do  pouvaient  s'appeler,  ut  ré  mi  fa  et  ré  mi 
fa  sol,  d'après  la  place  du  demi-ton. 

Le  juste  choix  entre  plusieurs  séries  de  ces  vocables  n'était  pas  toujours 
bien  facile  ni  bien  certain,  dans  son  application  à  des  lignes  mélodiques 
différemment  contournées, et  l'on  était  sans  cesse  en  grand  danger  de  faus- 
ser une  dénomination  et  de  perdre  le  fil  de  la  lecture  musicale. 

Or,  tout  l'ennui  venait  de  ce  que  le  degré  ??it  (pour  nous  5i)  ne  faisait  pas, 
avec  le  quatrième  degré  fa,  le  môme  intervalle  que  ce  quatrième  degré  fa 
avec  le  premier  ut. 

L'intervalle    "J.^  (    pour  nous  f'    )    était   donc  un    continuel    objet   de 
fa  \   ^  fa  J 

crainte  et  il  semble  assez  naturel,  dans  ces  conditions,  que  la  consonnance 
formée  par  les  deux  termes  de  cet  intervalle  ait  été  réputée  la  plus  détesta- 
ble de  toutes  les  discordances  :  «MI  contra  FA,  diabolus  inmusica  ». 

Telle  est, en  l'absence  complète  d'une  explication  tirée  de  la  nature  même 
de  cette  consonnance, la  cause  probable  de  la  terreur  du  triton  qui  a  régné 
et  règne  encore  dans  l'enseignement  musical,  cependant  que  les  grands 
maîtres  de  la  musique,  depuis  Palestrina,  n'ont  pas  cessé  de  donner  des 
preuves  du  peu  de  souci  qu'ils  en  avaient. 

Le  lecteur  jugera  sans  doute  qu'une  telle  cause  n'est  pas  suffisante  pour 
que  nous  adoptions,  dans  la  théorie  générale,  les  lois  d'exclusion  dont 
cette  consonnance  a  été  l'objet,  par  exemple  : 

Lorsque  deux  tierces  majeures  se  suivent  sur  des  degrés  conjoints,  comme 

ta  ^^    l'une  des  voix  de  la  première  consonnance  forme,  avec  l'autre 

fa     sot 

(1)  V.  p.  '.)8. 

(2,  Mutaliu  vocuiii  Tortura  (lisccnlium  (V.  Crugcr,  Synoimis  inusica,  p.  32). 
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voix  de  la  deuxième  consonnance,  la  relation  de  Iriloii  fa  si;  nos  théori- 
ciens disent  que  cette  relation  est  mauvaise  et  ils  défendent  l'emploi  de  la 
succession  de  deux  tierces  majeures.  Ils  admettent  cependant  la  succession 

Î7iî       vé 

de  deux  sixtes  majeures  ^^/X/'^j)  bien  que  la  relation  de  septième  majeure 

mi  fa  soit  plus  imparfaite  que  celle  de  triton  (1).  Nous  ne  nous  occuperons 
donc  pas  davantage  de  cette  loi,  que  nous  tenons  pour  contradictoire. 

Nous  voici  arrivés,  par  ces  sixtes  et  ces  tierces,  à  la  question  des  con- 
sonnances  para//è/es,  c'est-à-dire  de  la  répétition  d'une  même  consonnance 
sur  des  degrés  consécutifs. 

Il  faut  dire,  en  général,  qu'une  consonnance,  quelle  qu'elle  soit,  sitôt 
donnée,  se  trouve  caractérisée  par  la  masse  de  sa  résonnance,  en  telle 
place  de  l'étendue  sonore  :  sa  répétition  immédiate  en  une  autre  place 
voisine  produit  donc  un  brusque  détournement  de  notre  attention. 

Si  pourtant  cette  consonnance  se  meut  sur  une  suite  assez  longue  de 
degrés  consécutifs,  notre  attention  n'est  pas  autant  incommodée  :  elle  sent 
le  parti  pris  decette  uniformité  d'accompagnement:  elle  cesse  de  s'occuper 
de  l'harmonie  et  ne  considère  plus  que  l'unisson  ou  une  manière  d'unis- 
nisson  plus  ou  moins  agréable.  Ainsi  en  est-il  d'un  chant  à  l'octave  conti- 
nue ;  ainsi  l'accompagnement  à  la  quinte  ou  à  la  quarte  a-l-il  pu  paraître 
bon,  au  temps  des  premiers  essais  de  composition  harmonique.  La  question 
posée  ne  concerne  donc  pas  la  répétition  continue,  mais  une  ou  deux 
répétitions  consécutives  d'une  même  consonnance,  venant  tout  à  coup 
parmi  l'enchaînement  des  éléments  variés  que  l'harmonie  emploie.  C'est 
là  que  se  trouve  cette  sorte  de  choc  dont  je  viens  de  parler. 

Cependant  il  faut  remarquer  que  l'harmonie  des  sons  simultanés  serait 
souvent  d'une  composition  très  malaisée  si  l'on  devait  rigoureusement,  à 
chaque  pas,  réaliser  une  consonnance  nouvelle.  On  peut  rencontrer,  même 
à  deux  voix,  bien  des  cas  oii  la  répétition  évite  de  pénibles  détours. 

Dans  cette  nécessité,  sera-t-il  permis  de  répéter  parallèlement  n'importe 
quelle  consonnance?  Tous  les  harmonistes  répondent  non  ;  mais  la  nature 
ne  donne  à  ce  sujet  aucune  indication   assez  précise,  dans  la  foule  des 

/  1         1  \2  7 

(1)  La  formule  ( \-  -  )    donne,  pour  le  triton  -^t-,  le  quotient  d'intensité  de  liai- 

\  n        11  )  -j 

15 
son  0,1175;  pour  la  septième  majeure  —,  le  quotient  0,03G7. 
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consonnances  ({ui  se  nioiilionL  de  plus  en  plus  imparfaites  à  mesure  que 
s'affaiblit  l'intensité  de  la  liaison  par  la  résonnance. 

Il  faut  donc  fixer  des  points  de  séparation  artificiels,  répondant  à  cer- 
taines conditions  bien  motivées  et  facilement  acceptables.  Voici,  à  ce  qui 
me  semble,  ces  conditions  : 

Les  consonnances  à  répéter  doivent  être  assez  imparfaites,  leurs  sons 
doivent  avoir  une  liaison  déjà  assez  faible,  pour  que  le  déplacement  ne 
cause  pas  un  choc  trop  violent  dans  notre  attention;  mais  elles  ne  doivent 
pas  être  trop  imparfaites,  car  la  répétition  exagérerait  encore  leur  effet  dé- 
sagréable. 

Par  exemple,   on    ne    fera  pas,   dans   le    courant    de   l'harmonie   à 

deux  voix,  une  suite  de  deux  quintes  parallèles,  telles  que  ^^  '^f  '  car  la 
quinte  est  la  plus  parfaite  des  consonnances  de  la    deuxième   catégorie. 

On  ne  fera  pas  non  plus  une  suite  de  deux  tons  parallèles^  tels  que 
mi 

VB  ^^  vé 

Jq  ;  dans  ce  cas,  non  seulement  nous  entendrions  deux  conson- 
nances consécutives  bien  imparfaites,  mais  nous  aurions  encore,  par  la 
continuation  du  son  ré  d'une  voix  à  l'autre,  une  impression  assez  semblable 
à  celle  que  produirait  l'ensemble  de  deux  consonnances  de  ton,  superpo- 
sées en  do  ré  mi.  On  évitera  aussi  la  répétition  des  septièmes  et  des  neu- 
vièmes, car  on  y  trouverait  un  résultat  analogue,  venant  des  partiels  d'oc- 
tave, assezforts,  que  donne  la  résonnance  naturelle. 

La  moins  imparfaite  des  consonnances  que  les  harmonistes  répètent  pa- 
rallèlement étant  la  sixte  majeure,  on  peut  donc  admettre  la  répétition  de 
consonnances  dont  le  chiffre  d'imperfection  est  compris  entre  celui  de  la 
sixte  majeure  et  celui  de  la  septième  mineure,  c'est-à-dire  la  répétition  des 
sixtes  ei  des  tierces. 

Une  fois  établie  la  prohibition  des  quintes  parallèles,  les  théoriciens  re- 
tendent aux  quintes  directes. 

On  dit  qu'il  y  a  une  quinte  directe  quand  les  deux  voix,  procédant  par 
mouvement  semblable,  c'est-à-dire  de  même  sens,  viennent  faire  une  con- 

1         •   ,      t-.      sol  do. 
sonnance  de  quinte.  Ex  :      •  /. 

Cette  prohibition  donne  lieu,  dans  le  développement  des  règles  de  l'har- 
monie, à  plusieurs  exceptions  et  sous-exceptions(l)  ;  en  fait, on  ne  voitpas 

(1)  V.  Reber,  Traité  d'Harmonie,  Paris,  Gallct;  Dubois,  Noies  el  Éludes, Paris,  Ileugcl. 
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que  les  maîtres  de  la  musique  se  soient  astreints  à  l'observer  et  l'on  peut 
facilement  s'apercevoir  qu'elle  cause  un  certain  embarras  aux  théoriciens 
eux-mêmes  qui  la  soutiennent  et  la  détaillent  (1).  La  seule  raison  qu'ils 
puissent  avancer  est  toute  fictive  :  «  Si  l'on  chantait  les  notes  intermé- 
diaires, on  aurait,  dans  l'exemple  qui  suit,  les  quintes  parallèles  [..]   f^.  » 

lit V       /  -^ 


^ 


Il  est  logique,  je  crois,  de  prendre  pour  nulle  une  raison  établie  sur  un 
son  qui  n'existe  pas  à  cette  place  :  les  sons  réels  et  leur  résonnance  réelle 
forment  un  ensemble  d'éléments  bien  suffisants  pour  juger  des  convenan- 
ces harmoniques. 

Pas  plus  que  la  quinte,  la  quarte  n'a  échappé  à  certaines  règles,  aussi 
rigoureuses  que  difficiles  à  justifier.  Après  une  foule  de  discussions  longues 
et  obscures, on  prétendit  que  la  quarte  est  par  elle-même  une  consonnance 
spécialement  imparfaite  et  l'on  s'imagina  qu'elle  ne  doit  pas  se  présenter 
une  seule  fois  sans  que  l'un  des  sons  ait  été  préalablement  donné  par  la 
consonnance  précédente  :  c'est  ce  qu'on  appela  la  préparation.  On  défendit 
aussi  que  l'un  des  sons  de  la  quarte  soit  attaqué  par  un  saut  de  plusieurs 
degrés. 

En  somme,  il  n'y  a  pas  plus  de  raison  pour  rattacher  ces  sortes  de  lois  à  la 
théorie  générale  que  pour  blâmer  les  compositeurs  de  les  observer  dans 
leur  lang-age  harmonique  spécial,  si  tel  est  leur  plaisir. 


Pour  terminer  ce  paragraphe,  nous  n'avons  plus  qu'à  décrire  brièvement 
la  composition  des  deux  tableaux  suivants,  oîi  l'on  voit  des  exemples  d'ap- 
plications harmoniques  à  deux  voix  : 

Dans  le  premier  tableau,  l'accompagnement  se  fait  note  contre  note. 
Dans  le  deuxième,  les  deux  sons  intérieurs  de  chaque  quarte  ont  une 
même  note  d'accompagnement  :  celle-ci  participe  donc  à  deux  consonnan- 
ces  différentes;  les  gammes  se  trouvent  alors  7^y//<mées,  comme  je  l'ai  dit 
plus  haut. 

(1)  V.  Ricliter,  Traité  if Harmonie,  trad.  Sandre,  Leipsig,  Breilkopf  ;  1898. 
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Les  deux  tableaux  ont  d'ailleurs  la  même  disposition  en  deux  cadres  inis 
en  regard,  Vun  étant  larcproducliuu  inverse  de  l'autre,  par  le  simple  chanije- 
ment  de  SOL  en  LA,  de  DO  en  MI  et  de  FA  en  SL 

Dans  le  cadre  de  gauche  se  trouvent  les  modes  dont  les  toniques  et  les 
coupes  sont  à  gauche  de  l'échelle  des  quintes,  en  partant  du  RÉ  central  ; 
dans  le  cadre  de  droite,  les  modes  dont  les  toniques  et  les  coupes  sont  à 
droite  de  ce  même  IIÉ.  Par  ce  moyen,  les  suites  des  consonnances  étant 
exactement  les  mêmes  dans  les  lignes  respectives  du  cadre  de  gauche  et 
de  celui  de  droilt',  l'harmonie  d'uncùlé  est  conforme  dcellede  l'autre  côté. 

Ainsi  que  je  l'ai  établi  dans  ma  deuxième  partie,  les  modes  de  RÉ,  de 
SOL  et  de  LA,  de  DO  et  de  MI  ont  deux  coupes,  par  conséquent  deux  ryth- 
mes et  deux  harmonisations.  Tout  pari,  dans  les  deux  sens,  de  chaque 
coupe  du  mode  de  RL';  du  côté  de  la  coupe  SOL,  à  gauche,  on  aboutit  au 
mode  de  FA;  du  côté  de  la  coupe  LA,  à  droite,  on  aboutit  au  mode  de  SI, 
symétrique  à  celui  de  FA.  Les  coupes  sont  signalées  par  une  croix,  les 
quartes  par  une  liaison  et  le  ton  complémentaire  par  un  trait 

Les  harmonisations  s'enchaînent  aussi, dans  un  même  cadre,  entre  les  lignes 
consécutives.  La  deuxième  quarte  du  mode  de  RÉ  à  coupe  SOL  est  en  eflet 
la  première  de  celui  de  SOL  à  coupe  RÉ;  la  deuxième  du  mode  de  SOL  à 
coupe  DO  est  la  première  de  celui  de  DO  à  coupe  SOL  ;  et  ainsi  de  suite. 

L'étendue  des  harmonisations  de  ces  modes  est  comprise  entre  l'unisson 
et  la  double  octave.  Cette  disposition  permet  d'employer  souvent,  entre  les 
deux  parties,  le  mouvement  contraire,  par  lequel  nous  avons  une  impres- 
sion meilleure  de  la  libre  individualité  de  chaque  voix  dans  l'harmonie 
qu'elle  contribue  à  former.  L'impression  de  la  double  octave  est  d'ailleurs 
assez  semblable  à  celle  de  l'octave  simple;  en  effet,  les  partiels  2  et  0  du 
son  inférieur  forment,  avec  le  son  supérieur,  un  résultant  s\\.\ié  à  la  place 
d'un  son  d'octave  médiane:  l'existence  etl'intensité  de  ce  résultant  n'échap- 
pent pas  à  l'oreille  de  l'observateur  : 


En  aucun  point  de  ces  tableaux,  nous  n'avons  eu  besoin  do   dépasser 
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rétendue  de  la  double  octave;  ainsi  se  trouvent  évitées  les  consonnances 

16  24  3^ 

—  ,  —,  -^,  etc.,  qui  sont  des  agrandissements  des  consonnances  à  déno- 
3     5     5 

4    6 

minateur  impair,  de  quarte  juste,  de  tierce  et  de   sixte  mmeures,  -,  -    et 

ù       O 

8 

-,  et  dont  rimperfection  croissante  a  été  signalée  plus  haut. Il  convenait  de 

5 

se  souvenir  de  ce  fait,  surtout  dans  l'harmonie  à  deux  voix,  où  toutes  les 

consonnances  sont  complètement  à  découvert. 
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Superposer  deux  consonnances, c'est  en  réunir  trois  :  en  effet,  les  termes 
extrêmes  font  une  autre  consonnance.  Superposer  trois  consonnances,  c'est 
en  réunir  six,  et  ainsi  de  plus  en  plus. 

Pour  simplifier  les  dénominations  que  cet  accroissement  demanderait, 
on  convient  de  donner  à  toute  réunion  de  consonnances  simultanées  le  nom 
(ïaccord. 

Il  y  a  ainsi  des  accords  de  3,  de  i,  de  5,  de  0...  sons. 

L'effet  de  la  réunion  de  trois  sons  n'est  pas  bien  différent  de  celui  d'une 


I 
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consonnance  simple  lorsque  cette  réunion  comprend  des  octaves,  et  c'est 
par  là  qu'on  peut  voir  la  transition  théorique  entre  les  consonnances  sim- 
ples et  les  consonnances  multiples  ou  les  accords.  Soit,  par  exemple,  les 
trois  sons  émis  à  distance  d'octave, re  ré  ré;  j'ai  dit  plus  haut  que  les  réson- 
nances  combinées  des  deux  sons  extrêmes  font  déjà  entendre  l'octave  mé- 
diane :  son  émission  por  une  troisième  voix  ne  présente  donc  rien  de  bien 
nouveau,  mais  plutôt  une  sorte  de  renforcement. Soit  encore  les  trois  sons 
émis  ré  la  la;  les  seuls  termes  de  la  quinte  ré  la  produisent  déjà,  par  les 
partiels  2  et  3,  un  son  de  rencontre  assez  intense  à  la  place  du  la  aigu. 

Si  l'octave  est  donnée  entre  les  sons  extrêmes,  par  exemple  dans  l'en- 
semble des  trois  sons  émis  sol  ré  sol,  on  verra  que  les  deux  sons  de  la  quarte 
ré  sol,  par  eux  seuls,  produisent  un  résultant  à  la  double  octave  inférieure 
de  ce  so/ et  l'on  reviendra  ainsi  au  cas  de  l'octave  médiane  produite  natu- 
rellement dans  la  double  octave. 

D'une  façon  générale,  nous  devons  éliminer  les  consonnances  de  la  pre- 
mière catégorie,  lorsque  nous  cherchons  des  types  d'accords  bien  carac- 
térisés. 

Quel  est  donc,  dans  la  deuxième  catégorie,  l'assemblage  de  consonnances 
que  nous  pouvons  présenter  comme  constituant  le  premier  et  le  meilleur 
accord  exemplaire? 

Nous  ne  le  trouverons  pas  dans  des  superpositions  de  consonnances  se7n- 
blables,le\\es  que  la  double  quinle  ou  la  double  quarte.  En  efîet,  l'une  des  con- 

9 
sonnances,  la  neuvième  -,  de  l'assemblage  de  double  quinte  sol  ré  la,  est 

6 
d'une  moindre  qualité  que  la  tierce  mmeure  -.  A  plus  forte  raison  pour  la 

double  quarte  la  ré  sol,  qui  présente  une  consonnance  assez  imparfaite  de 
9 
5* 

C'est  parmi  les  assemblages  de  consonnances  différentes  que  nous  porte- 
rons notre  choix;  nous  verrons  alors  que  le  meilleur  accord  est  donné  par 
la  superposition  d'une  quinte  à  une  sixte  majeure,  ou  inversement. 
Par  exemple,  les  trois  sons  émis  fa  ré  la  font  une  consonnance  de  quinte 

3  5 

ré  la  -,  une  de  tierce  majeure  octaviée  fa  la  -,  une  enfin  de  sixte  majeure 

fa   ré  -  :  ce   soni,  dans    la   deuxième    catégorie   et.  d'après   la   formule 


septième  mineure  la  sol,  -. 
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— I )  ,  les  trois  meilleures  consonnanccs  que  l'on  puisse  réunir. 

\"       "  / 

Cet  accord  présente  des  sons  déjà  assez  écartés. En  resserrant  ses  termes, 
c'est-à-dire  en  ramenant,  par  l'octave,  le  son  fa  à  l'intérieur  de  la  quinte 
ré  la,  nous  trouvons  la  disposition  des  sons  plus  rapprochés  ré  fa  la. 

L'accord  ainsi  formé  par  deux  tierces  inégales  superposées  ne  vaut  pas 

3    li 

celui  de  quinte  plus  sixte,  puisqu  il  se  compose  des  consonnances  -,  -  et 

-,  aulieu  de  -,  —  et  -  ;  mais  il  est  le  moins  imparfait  de  tous  les  assembla- 
5  2    2       3 

gcs  de  consonnances  que  nous  pouvons  imaginer  ensuite  dans  la  deuxième 

catégorie. 

Il  a  surtout,  au  point  de  vue  de  l'échelle  des  quintes,  oh  nous  avons  été 

amenés  par  les  déductions  de  la  théorie  générale,  le  grand  avantage   de  se 

placer  aisément, en  toute  clarté, entre  les  termes  consécutifs  de  cette  échelle. 

Partout  sa  note  médiane  est  donnée  par  une  projection  de  chaque  terme  à 

la  double  octave,  inversement  des  deux  côtés  de  RÉ,  comme  il  suit  : 

fa  do  sol         (ré) 

FÀ  DO  SOL  RÉ  LA  MI  SI 

(ré)  la  mi  si 

soit  deux  séries  opposées  d'accords  de  quinte  ditïéremmcnt  partagés, 
quant  à  la  place  des  consonnances  de  tierces  majeure  et  mineure.  Dans  la 

série  des  accords /a  la  do,  do  mi  sol,  sol  si  ré,  la  meilleure  tierce,  —  ,   est 

■4 

au  grave,  en  fa  la,  en  do  mi,  en  sol  si  (1).  Dans  la  série  des  accords  inver- 
sement semblables  ré  fa  la,  la  do  mi,  mi  sol  si,  la  même  tierce  est  à  l'aigu, 
de  nouveau  en  fa  la,  en  dn  ini,  en  sol  si. 

Nous  savons,  par  expérience,  que  les  accords  de  ces  deux  séries  produi- 
sent deux  efTcls  différents  :  la  théorie  générale  nous  en  montre  aussitôt  la 
cause  :  en  effet,  un  accord  sol  si  ré,  à  tierce  majeure  grave,  et  un  accord  ré 
fa  la,  à  tierce  majeure  aiguë,  ont  chacun  leur  orientation  en  sens  opposé.  Il 
n'y  a  donc  pas  lieu  de  nous  étonner  de  la  différence  des  impressions  qui 
en  résultent,  bien  que  les  consonnances  associées  soient  identiques.  Par  la 
production  des  trois  sons  ré  fa  /fl,nous  entendons  àla  fois  (2),dans  la  réson- 

(1)  c'est   la    licrce     majeure.    L'aulre    tierce,  mineure,    a     iu)ur  rapport  —  . 

5 

(2)  Voir  l'étude  des  puflieh  el  des  résultants  dans  la  première  partie,  pp.  10-!!). 
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nance  supérieure,  à  l'octave  du  la,  le  son  de  rencontre  la  des  deuxième  et 
troisième  partiels  de  la  et  de  ré  ;  dans  la  résonnance  inférieure,  à  l'octave 
du  ré,  le  résultant  ré  des  mêmes  sont  émis.  Jusqu'ici  le  son  moyen  fa  n'in- 
tervient pas  ;  mais.à  la  double  octave  au-dessus  du  la  émis, nous  entendons 
un  autre  son  la,  produit  par  la  rencontre  des  partiels  4,  o  et  6  de  la,  de  fa 
et  de  ré  ;  ce  deuxième  son  de  rencontre  est  encore  renforcé  par  le  partiel  2 
du  premier  la  dont  je  viens  de  parler.  Rien  de  pareil  ne  se  produit  pour 
cet  accord  dans  la  résonnance  inférieure,  oîi  l'on  ne  trouve  pas  de  résul- 
tant des  trois  sons,  à  moins  de  changer  le  sens  de  la  tierce  majeure,  par 
exemple  en  sol  si  ré  ;  mais  alors,  inversement,  il  n'y  a  plus  de  son  com- 
mun dans  la  résonnance  supérieure. 

Je  dis  donc  que,  parla  production  du  groupe  des  trois  sons  ré  fa  la,  ou 
de  tout  autre  groupe  semblable,  ayant  la  tierce  majeure  à  l'aigu,  notre  au- 
dition se  trouve  ^naturellement  orientée  vers  la  résonnance  supérieure,  dans 
laquelle  ces  trois  sons  émis  ont  leur  liaison  commune. 

Réciproquement,  par  la  production  du  groupe  des  trois  sons  sol  si  ré,ou 
de  tout  autre  groupe  semblable,  ayant  la  tierce  majeure  au  grave,  notre 
audition  se  trouve  naturellement  orientée  vers  la  résonnance  inférieure, 
dans  laquelle  les  résultants  forment  une  liaison  commune  entre  ces  trois 
sons. 

L'emploi  fréquent  de  l'un  de  ces  deux  accords  ou  de  ses  similaires,  dans 
cette  forme  ou  dans  des  formes  plus  étendues,  donne  donc  le  principal 
élément  par  lequel  l'ensemble  d'une  harmonie  peut  se  trouver  caractérisé. 

La  parité  des  résultats  obtenus  inversement  dans  chaque  résonnance 
permet  d'attribuer  à  tout  son  de  liaison,  inférieure  ou  supérieure,  un  nom 
commun,  par  exemple  celui  de  prime.  Il  va  sans  dire  que  la  prime  est  d'au- 
tant plus  remarquable  qu'elle  appartient  à  un  plus  grand  nombre  des  sons 
de  l'accord,  et  qu'elle  l'est  tout  à  fait  lorsqu'elle  appartient  à  tous  les  sons: 
c'est  précisément  ce  qui  a  lieu,  comme  nous  venons  de  le  voir,  pour  l'ac- 
cord de  trois  sons  ré  fa  la  et  pour  son  inverse  sol  si  ré. 

On  doit  considérer  en  outre  que  chacun  de  ces  deux  accords  est  asymé- 
trique en  lui-même;  le  son  intérieur  le  partage  en  deux  intervalles  inégaux 
et  il  n'a  de  prime  commune  que  d'un  seul  côté. 

La  figure  suivante  résume  ces  explications  : 
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/IcccrtVojijn-ituautjel/ÇJuintiJ 

■Stm  f?,  COI 


Atcor<iin.<fCrie, 


Tous  les  autres  accords  se  déduisent,  plus  ou  moins  directement,  des 
diverses  combinaisons  de  ces  deux  quintes  coupées  en  deux  tierces  inéga- 
les. On  peut  les  combiner  soit  par  pénétration  ou  contraction,  soit  par 
superposition. 

La  conlraction  fait  coïncider  leur  tierce  majeure  ou  leur  tierce  mineure. 

Dans  le  premier  cas  on  a  une  tierce  majeure  médiane  entre  deux  tierces 

mineures;  les  deux  termes  extrêmes  forment  une  consonnance  de  seplième 

mineure.  Exemples  :  d'un  côté  du  RÉ  de  l'échelle  des  quintes,  Taccord  de 

quatre  sons  ré  fa  la  do,  ou  de  l'autre  côté,  l'accord  mi  sol  si  ré  ;  enfin,  au 

centre  de  l'échelle,  l'accord  la  do  mi  sol. 

Dans  le  deuxième  cas, on  a  une  tierce  mineure  médiane  entre  deux  tier- 
ces majeures  ;  les  deux  termes  extrêmes  forment  une  consonnance  de  sep- 
tième majeure.  Exemple  :  en  partant  de  l'une  des  limites  de  l'échelle,  l'ac- 
cord de  quatre  sons  fa  la  do  mi,  ou  en  partant  de  l'autre  extrémité^l'accord 
do  mi  sol  si. 

Ces  deux  accords  de  septième,  ainsi  constitués,  sont  symétriques  en  eux- 
mêmes.  Ils  ont,  en  sens  opposé,  les  deux  primes  communes  des  accords 
qui  les  forment. 

Scptièmi!  mineure /i/'^J       SceiLèmt  rr.aleure/srm.\ 


Par  la  superposition  des  deux  arcord.s fondamentaux, on  obtient  l'accord 
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de  cinq  sons  sol  si  ré  fa  la,  placé  exactement  au  centre  de  l'échelle  des 
quintes.  Cet  accord,  compris  dans  un  intervalle  de  neuvième  majeure,  est 
symétrique  en  lui-même  par  ses  deux  tierces  mineures  médianes  si  ré  et 
ré  fa  et  par  ses  deux  tierces  majeures  extrêmes  sol  si  et  fa  la.ll  a  également, 
des  deux  côtés  de  la  rcsonnance,  les  primes  de  chacun  des  deux  accords 
inverses  de  trois  sons  qui  le  forment. 

A  première  vue,  il  se  prête  à  une  réduction.  En  supprimant  ses  deux  ter- 
mes extrêmes,  on  obtient  un  accord  plus  petit,  de  trois  sons,  formé  par  les 
deux  tierces  mineures  si  ré,  ré  fa,  et  dont  les  deux  termes  extrêmes  si  fa 
font  rintervalle  d'une  petite  çuin/c. Cet  accord  est  symétrique  en  lui-même. 
Il  compte,  parmi  ses  sons  de  rencontre  et  ses  résultants, les  mêmes  primes 
que  l'accord  de  neuvième  d'où  il  est  réduit;  mais  elles  sont  bien  moins 
intenses,  car  elles  ne  viennent  que  de  deux  sons  et  elles  se  trouvent  con- 
trariées par  deux  autres  primes,  de  distance  et  de  force  égales. 

En  n'enlevant  à  l'accord  de  neuvième  qu'un  seul  de  ses  termes  extrêmes 
d'un  côté  ou  de  l'autre,  on  obtient  deux  accords  inverses  de  septièmes  mi- 
neures, asymétriques  en  eux-mêmes.  Ils  réunissent  consécutivement,  en 
chaque  sens,  deux  tierces  mineures  et  une  tierce  majeure.  Exemples:  si  ré 
fa  la  et  sol  si  ré  fa.  Ils  ont  bien  les  mêmes  primes  que  l'accord  de  neuviè- 
me, des  deux  côtés  de  la  double  résonnance  ;  mais  l'une  de  ces  primes  est 
beaucoup  plus  forte  :  c'est,  pour  si  ré  fa  la,  la  prime  la,  tenant  aux  sons  de 
l'accord  ré  fa  la;  pour  sol  si  ré  fa,  la  prime  sol,  tenant  aux  sons  de  l'ac- 
cord sol  si  ré.Nous  pouvons  donc  rattacher  ces  accords  de  septième  à  ceux 
de  quinte. 


Neavlcmc  rwAdre/st'mJ     Tstile  Ç^ini.e^^^'^j      Seatièmcs    Yrv^\xt\x.\-c^  /ASiT^téâj-ifaaj. 


Tous  ces  premiers  accords  sont  modifiables  par  Yextension. 
En  partant  de  leurs  formes  les  plus  resserrées  que  nous  venons  de  dé- 
crire, l'extension  se  conçoit  de  deux  manières  : 

Ou  bien  la  note  émise  la  plus  rapprochée  de  la  prime,  et  qu'on   peut 
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appeler  pour  cela  7iote  principale,  quitte  sa  place  et  so  transporte,  par 
l'octave,  de  l'autre  côté  du  groupe  des  sons  émis;  ou  bien  cette  note  reste 
à  sa  place  tandis  que  les  autres  notes  s'écartent  par  l'octave.  Dans  la  pre- 
mière manière,  on  a  des  extensions  par  renversement  ;  dans  la  deuxième, 
des  extensions  par  ecar/emenf;  celles-ci  peuvent  modifier  non  seulement 
la  disposition  de  l'accord  primitif,  mais  aussi  les  dispositions  de  ses  ren- 
versements. 

Le  nombre  des  renversements  est  limité  par  celui  des  termes  de  l'ac- 
cord ;  mais  les  écartements  possibles  sont  beaucoup  plus  nombreux. 

Dans  les  notations  qui  vont  suivre,  je  rassemble  les  accords  jusqu'ici 
énumérés  et  leurs  formes  renversées,  en  joignant  à  chaque  type  un  exem- 
ple d'écartement.  Pour  les  accords  symétriques  de  septième  et  de  neu- 
vième majeures,  de  quatre  et  de  cinq  sons,  les  renversements  peuvent  être 
pris  en  deux  sens,  suivant  la  note  qu'on  choisit  comme  principale,  du  côté 
de  l'une  ou  de  l'autre  prime  :  il  en  résulte  une  double  série  d'exemples 
d'écartements. 

Pour  l'accord  symétrique  de  petite  quinte,  qui  n'a  que  trois  sons,  ces 
exemples  se  ressemblent  d'une  série  à  l'autre. 

Pour  les  accords  inverses  et  asymétriques  de  quinte  et  pour  chacun  de 
leurs  renversements,  on  ne  peut  voir  qu'une  note  principale,  du  côté  de 
leur  seule  prime,  située  dans  l'une  ou  dans  l'autre  résonnance. 

Il  en  est  de  même  pour  les  deux  accords  asymétriques  inverses  de  sep- 
tième mineure  et  pour  leurs  renversements. 

Ces  exemples  viennent  confirmer  une  observation  générale  que  j'ai  faite 
dans  la  première  partie  :  un  accord  est  cVaulant  plus  défectueux  qu'il  con- 
tient des  consonnances  plus  imparfaites,  en  plus  grand  nombre.  Tout  d'abord 
on  peut  constater  que,  parmi  les  trois  formes  du  premier  accord,  c'est  la 
deuxième  qui  donne  l'ensemble  de  consonnances  le  plus  imparfait,  ex.  :  si 

ré  sol;  elle  réunit,  en  effet,  les  consonnances  r  -  -,  tandis  que  les  con- 

3  u  5 

-,  .,      »  3  5  6  ,,       ,    ,  .  .  4  5  5 

sonnancesde  la  première  forme  sont-  -  -  et  celles  de  la  troisième,  -  -  -  . 

2  4  5  3  3  4 

Cette  deuxième  forme,  dénommée  «  accord  de  sixte  »,  plus  défectueuse  au 

point  de  vue  des  consonnances,  l'est  aussi  au  point  de  vue  des  primes  ;  en 

effet,  la  prime  commune  se  trouve,  par  rapport  aux  sons  émis,  plus  écartée 

que  dans  les  autres  formes  ;  par  suite,  la  liaison  des  sons  est  plus  faible. 

On  obtient  souvent,  i)ar  les  écartements,  un  meilleur  enseml)l('  de  conson- 
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nances, notamment  pour  les  accords  de  septième  et  de  neuvième  majeures  et 
pour  leurs  renversements  dont  leurs  formes  resserrées  présentent  la  conson- 
nance  de  demi-ton  ou  des  suites  de  tons,  non  moins  défectueuses.  Ainsi 
l'écartement  du  premier  accord  de  septième  majeure  réunit  les  consonnan- 

3  3  5  5  5  15 

ces  —  g  -^  -^  -r  — ,  meilleures,  en  somme,  que   les  consonnances  de   la 

,     3  3  5  56  15    ^.     .  .,,      ,  ^   ,    . 

forme  resserrée  -  •;::  -7  -  r.  tt-  Ainsi  encore  1  ecartement  de  la  quatrième 
2  2  4  4  5    8 

.     .    1  3  5  4  5 

forme  de  1  accord  de  neuvième  majeure  réunit  les  consonnances  v  —  -  - 

113  3 

^,  dont  l'ensemble  est  meilleur  que  celui  des  consonnances  de 

O    -1    'dt    -i    o     o 

345  5  567999 

la  forme  resserrée,  — •-'—'--  — —  —  ^ôô;  en  efïet,  nous  voyons  ici  un  amas 

de  consonnances  --,  plus  défectueuses  que  la  consonnance  — . 

Le  lecteur  pourra  appliquer,  entre  tous  les  accords,  cette  comparaison 

/l      1  \2 
des  consonnances,  à  l'aide  de  la  formule  (  — | — ;      :   il  verra    partout  se 

\n     n  I 

confirmer  l'observation  ci-dessus  rappelée. 

C'est  surtout  parmi  les  formes  de  la  septième  et  de  la  neuvième  majeures 
qu'on  trouve  les  accords  les  plus  imparfaits.  Mais  je  me  hâte  d'ajouter 
qu'il  ne  s'ensuit  nullement  que  ces  accords  doivent  être  bannis  de  la 
technique  musicale  :  s'il  fallait  en  agir  ainsi  pour  tout  ce  qui  contient  une 
imperfection  de  plus,  nous  remonterions,  de  proche  en  proche,  jusqu'à 
l'accord  de  quinte  lui-même  ;  à  moins  d'effacer  d'un  coup  toute  la  musique 
harmonique,  il  faut  convenir,  en  ce  sujet,  que  tout  ce  qui  se  déduit  correc- 
tement des  principes  de  la  théorie  générale  est  logiquement  utilisable  et 
que  la  décision  d'un  emploi  plus  ou  moins  fréquent  de  telle  ou  telle  forme» 
plus  défectueuse  que  d'autres  formes,  est  librement  laissée  à  la  discrétion 
de  chaque  compositeur. 

U_ 
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Tous  ces  accords  proviennent  des  deux  quintes  inverses,  soit  par  contrac- 
tion, soit  par  superposition,  soit  ensuite  par  réduction.  Rien  n'empêche 
d'admettre  des  assemblages  encore  plus  complexes, de  combiner,  par  exem- 
ple, un  accord  de  quinte  avec  l'un  des  accords  de  septième,  ou  les  accords 
de  septième  entre  eux,  et  ainsi  de  suite. 

La  base  de  formation  des  intervalles,  dans  le  genre  diatonique  qui  fait 
l'objet  de  ce  chapitre,  étant  l'échelle  des  quintes  continues,  c'est  dans  cette 
échelle  qu'on  trouve,  pour  ce  genre,  toutes  les  combinaisons  d'accords 
possibles,  depuis  l'accord  de  quinte  jusqu'à  l'accord  de  treizième,  formé 
par  la  superposition  de  deux  septièmes  mineures.  On  n'y  voit  pas  les  com- 
binaisons qui  donneraient  une  superposition  de  deux  tierces  majeures, c'est- 
à-dire  une  quinte  «  augmentée  »,  telle  que  do  mi  sol  #,  non  plus  qu'une 
superposition  de  trois  tierces  mineures,  c'est-à-dire  une  septième  «dimi- 
nuée», telle  que  si  ré  fa  la\^;  ces  accords  supposent  une  quarte  divisée  en 
sol  soh  la  do,  ou  en  sol  la\^  si  do  :  il  y  aurait  alors  deux  demi-tons  dans  la 
quarte  et  le  partage  de  l'octave  ne  serait  plus  diatonique,  c'est-à-dire  for- 
mé principalement  par  des  groupes  de  tons.  La  septième  «  diminuée»  et  la 
quinte  «  augmentée  »  trouveront  leur  place  dans  le  deuxième  chapitre,  où 
il  sera  question  des  accords  du  genre  chromatique. 

Voici  donc  toute  la  suite  des  accords  resserrés,  de  plus  en  plus  complexes, 
qui  se  rapportent  à  l'échelle  des  sept  termes  des  quintes,  subdivisées  en 
tierces  par  le  jeu  de  ces  termes  à  l'octave  : 

Quintes 

Quintes  asymétriques  inverses.  Ex.  :  saisi  ré  elré  fa  la.  Superposition  de 
deux  tierces  inégales. 

Petite  quinte  symétrique  si  ré  fa.  Réduction  de  l'accord  de  neuvième  ma- 
jeure symétrique. 

Septièmes 

Septième  mineure  symétrique.  Ex.  :  la  do  mi  sol.  Contraction  de  deux 
accords  de  quinte  par  leur  tierce  majeure  commune. 

Septième  majeure  symétrique.  Ex.  :  do  mi  sol  si.  Contraction  de  deux 
accords  de  quinte  par  leur  tierce  mineure  commune. 

Septièmes  mineures  asymétriques  inverses   :  sol  si  ré  fa  et  si  ré  fa  la. 
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Réduction  de  l'accord  de  neuvième  majeure  symétrique,  ou  contraction 
d'un  accord  de  quinte  avec  l'accord  de  petite  quinte. 

Neuvièmes 

Neuvième  majeure  s]jmétri<{ue  :  sol  si  ré  fa  la.  Superposition  de  deux 
accords  de  quinte  inverses. 

Neuvièmes  majeures  asymélriques  inverses.  Ex.  :  do  mi  sol  si  ré  et  ré  fa  la 
do  mi.  Superposition  de  deux  accords  de  quinte  semblables,  ou  contrac- 
tion de  deux  accords  de  septième  symétrique,  majeur  et  mineur. 

Neuvièmes  mineures  asymélriques  inverses  :  mi  sol  si  ré  fa  et  si  ré  fa  la  do. 
Superposition  d'un  accord  de  quinte  et  d'un  accord  de  petite  quinte,  ou 
contraction  d'un  accord  de  quinte  avec  un  accord  de  septième  asymétrique. 

Onzièmes 

Onzième  mineure  symétrique.  Ex.  :  la  do  mi  sol  si  ré.  Superposition  d'un 
accord  de  quinte  et  d'un  accord  de  septième  mineure  symétrique. 

Onzième  majeure  symétrique  :  fa  la  do  mi  sol  si.  Superposition  d'un 
accord  de  quinte  et  d'un  accord  de  septième  majeure  symétrique. 

Onzièmes  mineures  asymétriques  inverses  :  do  mi  sol  si  ré  fa  et  si  ré  fa 
la  do  mi  ;  mi  sol  si  ré  fa  la  et  sol  si  ré  fa  la  do.  Superposition  d'un  accord 
de  quinte  et  d'un  accord  de  septième  mineure  asymétrique. 

Treizièmes 

Treizième  mineure  syméiriiiue  :  mi  sol  si  ré  fa  la  do.  Superposition  de  deux 
accords  de  septième  mineure  symétrique. 

Toutes  les  autres  treizièmes  données  par  Téchelle  des  quintes  continues 
peuvent  être  considérées  comme  des  renversements  de  ce  type  qui  se 
trouve  au  centre  de  l'échelle  des  quintes. 

On  ne  peut  imaginer  un  accord  d'un  plus  grand  nombre  de  termes  sans 
faire  des  redoublements  à  l'octave.  Exemple  :  dans  la  quinzième  mi  sol  si  ré 
fa  la  do  (mi),  cette  dernière  note  ne  donne  rien  autre  chose  que  l'extension 
de  l'une  des  notes  déjà  connues  dans  la  disposition  resserrée  de  l'accord 
de  treizième. 

Toutes  les  combinaisons  possibles  dans  le  geni'e  diatonique  se  trouvent 
donc  bien  comprises  entre  l'accord  de  quinte  et  celui  de  treizième  :  nous 
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avons  ici,  enfin,  une  classification  et  des  limites  régulières,   aussi  nette- 
ment définies  que  l'échelle  des  quintes  elle-même. 

Je  ne  m'attarderai  pas  à  développer  la  variété  des  renversements  et  des 
écartements  auxquels  peuvent  se  prêter  les  accords  de  neuvièmes  asymé- 
triques et  de  onzièmes.  Il  est  facile  de  remarquer  que  ces  renversements, 
en  disposition  serrée, doivent  être  chargés  de  consonnances  très  défectueu- 
ses, de  tons  et  de  demi-tons.  Dans  un  grand  nombre  de  cas,  Técartement, 
qui  modifie  la  nature  des  consonnances,  peut  aussi  améliorer  ces  accords 
complexes.  Mais,  le  plus  souvent,  le  compositeur  ne  dispose  pas  d'un  nom- 
bre de  voix  suffisant  pour  réaliser  tous  les  termes;  il  choisit  alors  diverses 
suppressions  qu'il  serait  trop  long  de  détailler  ici.  Quant  aux  termes  cons- 
titutifs qui  se  trouvent  alors  conservés,  les  théoriciens  sont  assez  unanimes 
à  en  faire  deux  parts  ;  ils  distinguent  d'abord  ceux  qui  rappellent  un  des 
premiers  accords  et  ils  considèrent  ceux  qui  en  diffèrent  comme  étant  le 
prolongement,  ou  le  retard,  de  quelques  éléments  d'un  accord  voisin,  plus 
simple .  Exemples  : 


aZ=^Z22=22=         g     P     O        :         O     ^    ^        ■ 


g 


Cc^)  (^)  (c)  (a)   l&)   (CJ  -l^-f^rjôT 

Soit,  dans  l'exemple  I,  le  deuxième  accord  (b),  de  onzième  sol  si  ré  fa  la 
do,  à  quatre  voix,  par  conséquent  incomplet.  Les  deux  notes  do  la,  com- 
munes avec  l'accord  précédent  (a),  peuvent  être  considérées  comme  un 
retard  de  quelques-uns  de  ses  éléments  sur  l'accord  de  quinte  de  sol  (b), 
qui  n'a  sa  vraie  réalisation  que  dans  l'accord  suivant  (c),  lorsque  ces  notes 
do  la  tombent  en  si  sol. 

Dans  l'exemple  II,  une  cinquième  voix  ajoute  un  fa  à  l'accord  (b):  il  ne 
manque  plus  à  l'accord  de  onzième  que  la  note  si.  Les  deux  notes  do  la 
peuvent  encore  être  considérées  comme  un  retard  sur  (b),  sol  ré  fa,  accord 
incomplet  de  septième  asymétrique,  qui  ne  se  trouve  réalisé  que  dans  l'ac- 
cord suivant  (c),  sol  si  ré  fa. 

Dans  l'exemple  III,  à  six  voix,  on  a,  en  (b),  une  disposition  de  l'accord 
de  onzième  complet.  On  peut  aussi  interpréter  cet  accord  comme  précé- 
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(lemment,  on  disant  que  les  notes  do  la  sont  retardées  sur  laccord  de  sep- 
tième asymétrique  sol  si  ré  fa,  maintenant  complet. 

Cette  interprétation,  que  les  théoriciens  trouvent  plus  commode  pour  l'é- 
cole, n'empèclie  pas  qu'on  ait  réellement,  en  (b),  un  accord  de  onzième  ; 
c'est  par  là  que  ce  groupe  de  sons  revient  immédiatement  à  la  théorie  géné- 
rale qui  nous  occupe  dans  ces  études.  Je  ne  parlerai  donc  pas  plus  long- 
temps des  retards,  des  proloiiijements,  des  suspensions,  non  plus  que  des 
anticipations  ou  des  appogiatnres  :  toutes  ces  questions  se  rapportent  aux 
détails  de  la  technique  et  le  lecteur  peut  en  voir  le  développement  dans 
une  foule  de  traités  scolastiques. 

Ce  qui  tient  davantage  à  notre  sujet,  c'est  V orientation  par  les  primes. 
Nous  avons  vu  :  1"  que  les  deux  accords  asymétriques  inverses  de  septième 
mineure  ont  une  prime  beaucoup  plus  remarquable  d'un  seul  côté  de  la 
résonnance,  l'un  à  l'aigu,  l'autre  au  grave,  et  qu'ainsi  leur  orientation 
se  trouve  naturellement  indiquée  ;  2"  que  l'accord  symétrique  de  sep- 
tième mineure,  celui  de  septième  majeure,  celui  de  neuvième  majeure  et 
celui  de  petite  quinte  projettent  leurs  primes  également  des  deux  côtés  de  la 
résonnance;  3°  que,  parmi  les  autres  accords  plus  complexes, les  uns  sont 
symétriques,  les  autres  non.  Mais  on  peut  constater  que  tous  les  accords  de 
cette  dernière  série,  neuvièmes  asymétriques,  onzièmes  et  treizièmes,  symé- 
triques ou  non,  portent  au  moins  une  forte  prime  de  chaque  côté  de  la 
résonnance,  d'où  il  suit  que  leur  orientation  est  beaucoup  plus  incertaine. 

La  figure  d'ensemble  ci-jointe,  construite  sur  tous  les  termes  de  l'échelle 


diatonique  des  quintes  et  tierces,  permet  de  juger, d'un  seul  coup,  aui)oint 
de  vue  de  sa  prime  ou  de  ses  primes,  l'un  quelconque  des  accords  plus  sim- 
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pies  ou  plus  complexes,  désignés  dans  ce  chapitre.  On  a  vu, en  effet,  qu'un 
accord  complexe  est  toujours  analysable  par  quelque  combinaison  des 
accords  simples  de  quinte  et  que  ceux-ci  existent  tous  dans  Féchelle  des 
termes  de  quintes  coupées  en  tierces  par  le  rappel  à  l'octave. 

Les  primes  qui  n'appartiennent  qu'à  deux  termes  sont  amenées  par  des 
pointillés  et  marquées  plus  petites,  car  elles  sont  moins  fortes.  Ainsi,  dans 
raccord  de  septième  sol  si  ré  fa,  la  prime  supérieure  /Vtîf  ne  peut  pas  lut- 
ter contre  la  prime  inférieure  sol:  l'orientation  de  cet  accord  se  décide 
donc  bien  dans  la  résonnance  inférieure,  comme  celle  des  accords  de 
quinte  fa  la  do,  do  mi  sof  sol  si  ré.  De  même,  inversement,  l'orientation 
de  l'accord  si  ré  fa  la  ne  peut  pas  être  donnée  par  la  prime  inférieure  si  [;  : 
elle  se  décide  bien  par  la  prime  la,  dans  la  résonnance  supérieure,  comme 
l'orientation  des  accords  de  quinte  ré  fa  la,  la  do  mi,  mi  sol  si. 

Pour  chacun  de  ces  accords  de  quinte,  la  prime  commune  aux  trois 
sons  se  trouve  encore  un  peu  renforcée  par  la  prime  des  deux  sons  extrê- 
mes, comme  je  l'ai  établi  dès  le  début. 

Il  faut  savoir  maintenant  dans  quelle  mesure  cette  notion  des  primes  et 
de  l'orientation  doit  influer  sur  la  composition  harmonique,  sans  perdre  de 
vue  l'entière  liberté  des  partis  pris  que  le  compositeur  peut  adopter  isolé- 
ment ou  successivement.  Dans  l'impossibilité  d'énumérer  ici  tous  ces  partis 
pris,  également  plausibles,  j'en  signalerai  seulement  trois  : 

1°  Si  l'on  désire  caractériser,  strictement  et  continuellement,  une  har- 
monie par  les  plus  fortes  primes,  d'un  seul  côté  de  la  résonnance,  on 
pourra  se  résoudre  à  n'employer  que  les  formes  de  l'accord  de  quinte  qui 
correspond  à  ce  côté,  ou  bien  à  y  joindre  les  formes  de  l'un  des  accords 
de  septième  asymétrique.  On  se  souviendra  que  les  meilleures  formes  res- 
serrées de  l'accord  de  quinte  sont  :  la  superposition  de  deux  tierces  ma- 
jeure et  mineure,  à  laquelle  on  donne  précisément  ce  nom  d'accord  de 
quinte  ou,  le  plus  souvent,  d'accord  «  parfait  «  (1);  la  superposition  d'une 
quarte  avec  une  tierce  majeure,  qu'on  appelle  accord  de  «  quarte  et  sixte  ». 
L'autre  renversement,  qui  superpose  une  tierce  mineure  avec  une  quarte 
et  qu'on  appelle  accord  de  «  sixte  »,  présente  une  orienlalion  moins  défi- 
nie et  ne  doit  pas  avoir,  dans  ce  cas,  un  emploi  aussi  fréquent. 

2°  Mais  il  n'y  a  pas  de    preuve  que  l'orientation  d'un  seul  côté  soit  par- 

(Ij  O'ost  la  triade  iKuinoniijiie  des  anciens. 
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tout  Strictement  obligatoire,  ou  que  l'iiarmonie  ne  doive  jamais  mettre  en 
jeu,  alternativement  ou  simultanément,  les  deux  résonnances.  Si  done  on 
veut,  comme  on  en  a  le  droit,  pratiquer  une  harmonie  plus  libre  et  plus 
variée,  on  pourra,  tout  en  conservant  l'orientation  unique  pour  quelques 
notes  principales,  se  servir  aussi  des  autres  accords,  à  double  résonnance, 
ci-dessus  décrits. 

3'^  L'emploi  de  tous  les  accords  à  double  résonnancr;  est  applicable,  ù 
plus  forte  raison,  au  cas  oîi  le  compositeur  cesse  de  se  préoccuper  exclusi- 
vement d'un  certain  modo,  soit  qu'il  veuille  faire  passer  l'harmonie  parmi 
plusieurs  modes  à  primes  opposées,  soit  qu'il  imagine,  sans  autre  souci, 
un  mélange  de  tous  les  modes  en  une  sorte  d'harmonie  générale,  ce  qui 
revient  à  agir  comme  s'il  n'existait  aucun  mode  déterminé. 

Ce  troisième  cas  ne  se  rapporte  à  mon  sujet  «  de  la  Pluralité  des  Modes  » 
que  par  la  question  des  modulations^  qui  sera  traitée  au  chapitre  suivant. 

En  somme,  il  serait  aussi  faux  de  dire  que  le  fait  de  l'orientation  par  les 
primes  est  indifférent  à  la  composition  musicale  que  d'affirmer,  au  con- 
traire, que  ce  fait  doit  avoir  pour  conséquence  une  règle  unique,  néces- 
saire à  toute  harmonie. Ce  qui  est  vrai,  c'est  que  les  différents  usages  qu'on 
peut  faire  des  deux  orientations  par  les  primes  donnent  les  premiers 
moyens  de  caractériser  l'harmonie,  de  varier  et  de  préciser,  dès  le  début, 
les  richesses  d'expression  dont  l'art  musical  a  besoin. 

Les  tableaux  qui  suivent  donnent  des  exemples  de  l'harmonisation  des 
modes,  pris  en  dehors  de  tout  mélange. 

J'emploie  d'abord  l'harmonie  à  quatre  voix,  comme  dans  la  plupart  des 
traités.  Pour  une  harmonie  composée  exclusivement  d'accords  de  quinte 
et  de  leurs  extensions,  l'addition  d'une  quatrième  voix  permet  de  trouver 
plus  facilement  des  notes  communes  entre  les  accords,  ou  tout  au  moins 
de  serrer  le  dessin  mélodique  d'une  ou  de  plusieurs  voix  en  des  inter- 
valles très  petits,  de  demi-ton  ou  de  ton.  De  leur  côté,  les  accords  de  sep- 
tième sont  ainsi  à  l'état  complet  :  ils  se  prêtent  d'ailleurs  facilement  à  la 
liaison  par  les  notes  communes. 

N'ayant  affaire  qu'à  ces  mélodies  très  courtes  des  gammes  qui  ne  com- 
portent pas,  en  une  seule  fois,  un  développement  d'accords  très  variés,  je 
donne  plusieurs  harmonisations.  La  première  ne  se  sert  que  des  seuls 
accords  de  quinte  et  de  leurs  renversements  ;  la  deuxième  y  ajoute  l'accord 
de  septième  asymétrique. 
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Par  la  luiLure  même  de  ces  quelques  accords  qu'elles  emploient,  ces  har- 
monisations ont  leurs  primes  soit  en  haut,  soit  en  bas,  c'est-à-dire  qu'elles 
sont  orientées,  exclusivement,  d'un  côté  ou  de  l'autre  de  la  résonnance. 
Les  gammes  dont  la  tonique  est  située,  dans  l'échelle  des  quintes,  au- 
dessus  du  RÉ  médium  s'harmonisent  par  des  primes  de  résonnance  supé- 
rieure,c'est-à-dire  du  côté  des  partiels;  celles  dont  la  Ionique  est  située  au- 
dessous  de  ce  RÉ  s'harmonisent  par  des  primes  de  résonnance  inférieure, 
c'est-à-dire  du  côté  des  résnltanls.  La  gamme  de  la  tonique  RÉ  elle-même 
prend  l'une  ou  l'autre  orientation,  suivant  qu'on  choisit  sa  coupe  à  la  quinte 
supérieure  ou  à  la  quinte  inférieure,  en  LA  ou  en  SOL. 

Dans  les  deux  harmonisations  à  quatre  voix,  les  parties  extrêmes  font 
l'octave  ou  la  double  octave  pour  la  tonique,  la  coupe  et  la  finale;  mais 
l'une  de  ces  harmonisations  met  un  accord  sous  chaque  note  successive  : 
l'autre  comprend  sous  un  même  accord  les  deux  notes  intérieures  de  cha- 
que quarte  de  la  gamme;  elle  se  plie  ainsi  à  un  rythme  mesuré,  par  exem- 
ple en  cinq  temps,  comme  je  l'ai  expliqué  plus  haut  pour  les  exemples 
à  deux  voix. 

Une  partition  à  quatre  voix  exige  naturellement  plus  d'étendue  entre  les 
deux  voix  extrêmes  qu'une  partition  à  deux  voix;  pour  tenir  l'une  de  ces 
parties  extrêmes  dans  l'écartement  nécessaire,  on  peut  la  faire  sauter  en 
quelque  endroit  :  on  a  alors  deux  notes  pour  une  dans  un  même  accord. 
L'endroit  choisi  est  celui  que  donne  l'intervalle  du  ton  complémentaire  : 
c'est  en  efTet  par  le  ton  complémentaire  que  se  produit  le  déplacement  des 
quartes  semblables  qui  constituent  les  gammes  (1). 

On  remarquera  que  l'accord  initial  et  final  du  mode  de  RÉ  ne  peut  pas 
s'établir  sur  d'autres  sons  que  ceux  de  l'accord  de  la  tonique  SOL  ou  de  la 
tonique  LA,  suivant  la  coupe  adoptée  en  SOL  ou  en  LA.  La  figure  d'ensem- 
ble des  accords  bâtis  sur  l'échelie  des  quintes  (2)  montre  que  le  mode  de 
RÉ  n'a  pas  d'accord  spécial  pour  sa  tonique  :  il  emprunte  donc  celui  de  la 
coupe. 

liC  mode  de  SOL  en  coupe  DO  présente,  à  la  fin  de  sa  deuxième  mesure, 
unealtaque  directe  d'un  renversement  de  l'accord  de  septième  asymétrique: 
la  basse  donne  précisément  la  septième  renversée,  étrangère  à  la  prime 
importante  de  cet  accord.  Cette  note  ne  se  résout  pas  suivant  l'intervalle 


(1)  V.  (imixiènic  partie,  p.  'Ci. 

(2)  Y.  p.  r.r.h 
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de  demi-ton  descendant  ;  mais  elle  trouve  sa  résolution  sur  place  en  deve- 
nant le  degré  prin:ipal  d'un  accord  de  ([uinte  qui  suit.  Cest  une  des  nom- 
breuses exceptions  que  soullre  la  thi-oi-io  particulière  des  notes  dites 
«  attractives  »  par  mouvement  ohligi;  de  seconde  desci'ndante  ou  ascen- 
dante (1). 

Pour  le  deuxième  cas,  celui  du  Fa  Ijou  'liun  des  accords  à  double  réson- 
nance,  je  donne  une  série  d'exemples  à  six  voix,  où  ces  accords  peuvent 
cire  présentés  dans  un  état  plus  complet:  on  y  voit  quelques  renversements 
de  septièmes  et  de  neuvièmes  symétriques.  La  gamme  de  RR,  dans  ses  cou- 
pes SOL  et  LA,  et  les  gammes  inversos  de  SOL  et  de  LA,  d;ins  leur  coupe 
RÉ, sont  celles  qui  se  prêtent  le  mieux  à  ces  sortes  d'accords;  je  n'ai  pas 
trouvé  à  les  placer  aussi  souvent  dans  les  autres  gammes,  dont  les  toniques 
ou  les  coupes  s'écartent  davantage  du  centre  de  l'échelle  des  quintes. 

ici  encore,  la  finale  et  la  coupe  présentent  une  disposition  des  parties 
extrêmes  à  intervalle  d'octave  ou  de  double  octave  :  elles  portent  les  accords 
de  quinte  dits  «parfaits». Sur  l'initiale  de  la  gamme  de  RÉ,  j'ai  placé  un  des 
meilleurs  renversements  de  l'accord  de  neuvième  majeure  symétrique, 
pour  annoncer  plus  nettement  les  accords  de  double  résonnance  quicarac- 
tiM'isent  riiarmonisalion  de  cette  gamme  à  six  voix.  Linilialc  des  modes 
de  SOL  et  de  LA  donne  un  accord  de  septième  asym(''tri([ue  :  on  entend 
ainsi,  dès  le  début,  le  son  fa  qui,  se  trouvant  à  un  ton  au-dessous  de  la 
tonique,  sert  à  caractériser  la  gamme  de  SOL  en  face  des  gammes  suivantes 
de  DO  et  de  I  A,  etle  son  si  qui,  se  trouvant  à  un  ton  au  dessus  de  la  toni- 
que, sert  à  caractériser  la  gamme  de  LA  en  face  des  gammes  suivantes,  de 
MI  et  de  SI. 

Il  faut  observer  enfin,  d'une  façon  giMiérale,  que  les  conventions  prohibi- 
tives imposées  dans  Iharmonie  à  deux  voix,  relativement  à  la  répétition 
de  certaines  consonnances,  deviennent  moins  rigoureuses  au  fur  et  à 
mesure  que  le  nombre  des  voix  augmente,  l'attention  étant  alors  occupée 
par  d'autres  consonnances  et  par  d'autres  mouvements  mélodiques.  C'est 
ainsi  que  les  exemples  à  quatre  voix  présententdes  suites  de  quartes  paral- 

(I)  A  (•.'  suji't  de  <■  lattracliun  »  do  ccM'laiiiPS  notes,  qui  csl  i'uii  des  poinis  rapilaiix 
de  notre  liarinunie  inudcrnc,  le  lecteur  trouvera, dans  les  traités  d'école,  tous  les  rcnsei- 
jrncments  qu'il  |)eut  désirer.  .V  vrai  dire,  le  niouvemeul  «  attractif  »,  ilu  si  au  do  et  du 
f(i  au  mi,  se  présente  de  lui-même,  lorsqu'on  est  en  mode  de  !)0  et  qu'on  procède  à 
1  aciHird  final  de  sa  Ionique,  f/o  mi  sol  do;  mais  il  ne  s'ensuit  rmlli'mrni  que  relie  allrac- 
tion  ait  force  de  loi  général;  cl  qu'rlle  soil  toujours  d"ol)li_'aliou  strict'",  lorsipi'on  est 
dans  un  autre  mode,  ou  iju'on  procède  à  un  autre  accord. 
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lèles;  ceux  à  six  voix,  des  suites  de  quintes  parallèles.  Quant  à  l'emploi  de 
la  quarte  sans  ;jrd;)arfl/îo»  parmi  les  autres  accords  et  à  l'emploi  des  quintes 
ou  des  octaves  directes,  j'ai  déjà  dit  qu'il  me  paraissait  impossible  d'y  voir 
aucune  faute  dans  l'Iiarmonie  à  deux  voix,  à  plus  forte  raison  dans  l'har- 
monie à  plusieurs  voix. 
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H.   —  Modulation  f.t  riinoMATisMr. 

L"art  du  langage  musical  ne  se  conl<'nte  pas  de  la  variété  des  modes 
diatoniques  pris  chacun  en  sa  place  fixe  :  il  veut  encore  leur  appliquer  la 
loi  universell'' du  mouvement,  les  combiner  entre  eux  et  les  transposer  en 
diverses  places,  autrement  dit,  les  induire  en  cette  variété,  infini»*,  qui 
résulte  de  la  modulcilion. 

Or  ces  déplacements  et  ces  transitions  s'obtiennent  souvent  par  des 
suites  de  demi-tons.  L'oreille  s'accoutume  donc,  par  le  mouvement  des 
modes  diatoniques  eux-mêmes,  à  dos  dispositions  d'intervalles  étrangères 
au  genre  diatonique  (1). 

Une  fois  obtenues  ces  nouvelles  formes,  rien  n'empéclie,  ensuite,  de  les 
considérer  séparément,  de  les  détacher  plus  nettement  de  ce  genre  et  de 
concevoir,  enfin,  un  genre  nouveau,  dans  lequel  viennent  se  ranger  d'au- 
tres types  de  division  de  la  quarte.  D'une  part,  riiisloire  (2),  d'autre  part, 
la  théorie  des  échelles  de  quintes  discontinues  nous  aident  à  préciser  et  à 
légitimer  quelques-uns  de  ces  types  auxquels  on  donne  le  nom  général  de 
rhi'omnliqucs  (3).  Nous  les  étudierons  à  la  lin  de  ce  dernier  chapitre,  dont 
voici  le  plan  et  les  détails  principaux  : 

>;  1.  —  La  Modidnllon.  Les  cinq  règks  de  la  transposition  imim-diate, 
p.  143.  —  Modulation  par  changement  déplace  d'un  même  mode, ou  trans- 
position préparée,  dans  les  deux  orientations,  p.  1  W.  —  Modulation  par 
changement  de  mode  en  une  même  place  ;  transitions  par  les  accords 
symétriques,  157.  —  Modulation  par  changement  de  mode  en  des  places 
différentes,  p.  162. 

§  2.  —  Le  Chromntisme.  Rappel  des  types  chromatiques  anciens.  — 
Harmonisation  du  chromatique  grec  dans  les  doux  orientations.  Accord  de 
grande  quinte.  —  Harmonisation  du  chromatique  oriental.  Accord  de 
grande  sixte.  —  Autre  type,  chromatifjue  mixte  :  son  harmonisation.  Accords 
de  petite  septième  et  de  petite  neuvième,  p.  IGH.  —  Diverses  formes  moder- 

(1)  V.  ileu.\i{'ine  i)arlip,  clia]p.  I,  p.  68. 

(2)  Idem,  vhuy.   II.  s  2,  p.  8'). 

(3)  Idem,  cliup.  11,  J;  1,  p.  80. 
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nés,  p.  175.  —  Exemples  de  modulation_,  par  changement  de  place,  des 
formes  chromatiques  grecque,  orientale  et  mixte,  p.  17G. 

On  peut  entendre  le  mot  «  modulation  ))SOus  trois  sens  principaux,  sui- 
vant qu'on  change  îin  mode  de  place,  ou  suivant  qu'on  change  de  mode,  ou 
suivant  qu'on  fait  à  la  fois  un  changoncnl  de  mode  et  de  place.  Dans  le 
premier  sens,  la  modulation  n'est  pas  autre  chose  qu'une  transposition  pré- 
parée. Il  faut  s'expliquer  nettement  ces  diverses  opérations,  avant  tout, 
définir  la  transposition  simple  ou  immédiate  et  connaître  son  jeu. 

Transposer  un  mode,  c'est  changer  la  place  occupée  primitivement  par 
sa  tonique  ou  finale,  telle  qu'elle  est  ramenée  de  l'échelle  des  sept  termes  de 
quintes  sur  un  clavier  de  sons  une  fois  fixés  dans  l'étendue  musicale;  c'est 
donner  àce  mode  une  autre  tonique,  tout  en  luiménageant,  àsa  nouvelle 
place,  la  disposition  des  divers  intervalles  des  sons  qui  le  forment. 

On  peut  transposer  à  l'octave,  ou  sur  n'importe  quel  degré   du  clavier. 

La  transposition  à  l'octave  n'est  qu'un  simple  changement  de  hauteur  : 
elle  trouve  tous  ses  éléments  préparés  d'avance,  sous  les  mêmes  noms, 
puisque  l'un  des  principes  de  la  théorie  musicale  est  que  tout  revient  de 
même,  d'octave  en  octave.  Cette  transposition  n'a  donc  pas  besoin  d'être 
expliquée  plus  longuement.  Nous  devons  seulement  nous  souvenir  de  la 
facilité  que  l'octave  donne  à  toutes  les  comparaisons,  en  rapprochant  leurs 
termes. 

Pour  le  développement  de  la  transposition  sur  les  autres  degrés,  il  est 
nécessaire  de  rendre  sensible  aux  yeux  la  hauteur  des  sons  comparés,  par 
conséquent  de  connaître  la  notation  sur  les  portées  de  cinq  lignes,  telle 
qu'elle  est  enseignée  dans  les  solfèges.  Il  faut  savoir  que  les  deux  signcsdu 
dièze  et  du  bémol  sont  également  nécessaires,  bien  qu'ils  puissent  s'appli- 
quera des  sons  de  même  hauteur  dans  le  clavier  général:  ces  signes  répon- 
dent à  la  loi  de  succession  symétrique  des  termes  de  quintes  continues 
autour  d'un  terme  central,  nommé  RE, d'où  découle  toute  la  musique: 

+ 
la[;,  mil;  sil;  FA  DO  SOL  RÉ  LA  MI  SI  fa#  doS  sol^ 


La  présence  d'un  ou  de  plusieurs  dièzcs,  d'un  ou  de  plusieurs  bémols  à 
la  clef,  ou,  comme  on  dit,  ïariniirr  de  lu  clef,  ne  cliange  rien  au  mode  de 
succession  des  petits  intervalles  qui  résultent  du  rapprochement,  par  l'oc- 
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tave,  de  sepl  termes  de  quintes  continues,  en  quelque  endroit  qu'on  les 
prenne  dans  l'échelle  générale  :  elle  ne  fait  qu'élever  ou  abaisser  tout  l'en- 
semble de  ces  petits  intervalles  précis  suivant  lesquels  le  partage  de  l'oc- 
tave compte  cinq  tons  entremêlés  de  deux  demi-tons,  d'où  son  nom  de 
partage  diatomque.  On  a  vu  (J)  qu'il  était  imposé,  dès  l'origine,  par  ce  fait 
que  l'échelle  des  quintes  esta  la  fois  continue  et  sériée^  c'est-à-dire  qu'elle 
donne  un  même  résultat  de  sept  en  sept  termes.  Ainsi  les  notes  diatoniques 
peuvent  être  de  deux  sortes,  les  nnesprimilives,  les  autres  de  transposition, 
celles-ci  venant  des  échelles  extérieures,  dcsdièzes  ou  des  bémols,  celles-là, 
de  l'échelle  centrale. 

De  même  que  les  termes  venus  des  échelles  extérieures  ont  à  la  clef  des 
signes  particuliers,  soit  le  diùze  pour  l'élévation  de  la  noto  primitive  à  un 
demi-ton,  soit  le  hcnnol  pour  son  abaissement;  de  même  les  autres  termes, 
venus  de  l'échelle  centrale,  pourraient  avoir  à  la  clef  un  autre  signe  particu- 
lier, attribué  au  son  de  la  note  primitive  et  appelé  le  bécarre,  sous  cette 
figure  ;:;  mais  ce  serait  une  notation  superflue,  car  il  est  facile  de  sous-en- 
tendre  que  les  degrés  non  signalés  à  la  clef  par  un  dièze  ou  par  un  bémol 
reçoivent  des  notes  primitives.  Le  bécarre  est  donc  réservé  pour  le  cas  oîi 
l'on  veut,  dans  le  courant  de  la  mélodie,  remettre  à  l'état  primitif  une  noie 
précédemment  diézée  ou  bémolisée. 

Une  fois  connus  ces  préliminaires,  voici,  au  nombre  de  cinq,  les  règles 
de  la  transposition  des  modes  diatoniques,  par  l'armure  de  la  clef. 

I.  —  La  transposition  d'une  mélodie  correspond  à  un  déplacement  de 
l'échelle  primitive  ;  si  je  veux,  par  exemple,  monter  à  la  quinte  le  mode  de 
RÉ,  ayant  sa  finale  ou  tonique  en  IlÉ,  c'est  le  LA  qui  devra  faire  la  fonction 
de  cette  tonique;  par  conséquent,  l'échelle  des  sept  termes  de  quintes  néces- 
saires aura  un  nouveau  terme  de  quinte  conséc\itive  à  son  extrémité  supé- 
rieure etun  terme  de  moins  à  l'autre  extrémité.  L'opération  inverse  se  pro- 
duira si  je  veux  baisser  à  la  quinte  : 

Une  quinte  plus  haut       DO     SOL     RÉ     LA       Mi     SI     FA;? 
Eclielle  primitive          1""A      DO     SOL    RÉ      LA     MI     SI 

Une  quinte  plus  bas        SI7      FA     DO    SOL    RÉ     LA     Ml 

-f 

D'où  la  règle:  Pniir  inondw  à  am'  (juinlr,  jtn'nrz    I  dii-ze. 
Inversement:  Pour  descendre,  à  une  ijuinle,  prenez  I   bcnud. 

(1)  V.  p.  (.^. 
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II.  — La  somme  do  deux  quintes,  ex.  v<;  la  -\-  la  mi,  donne  un  intervalle 
de  neuvième  dont  les  termes,  rapprochés  par  l'octave,  font  une  seconde 
majeure,  ou  un  Ion;  une  hrrcc  rnajeurr  est  la  somme  de  deux  tons;  un 
trilon,  de  trois  tons. 

D'oîi  cette  règle:  l'ouï'  monter  à  un  Ion,  prenez  .2  diùzes ;  à  une  Itérée 
majeure,  4  dièzes  ;  à  un  trilon,  6"  dièzes. 

Inversement  :  Pour  descendre  à  un  ton,  prenez  ?  bémols;  à  une  tierce 
majeure,  4  bémols;  à  un  trilon,  6  bémols. 

La  loi  de  continuité  des  quintes  est  toujours  de  rigueur  :  on  fuit  donc 
l'addition  de  plusieurs  dièzes  en  commençant  par  fa  rf/è;e,quiest  la  quinte 
immédiate  au-dessus  du  dernier  terme  aigu  de  Féchelle  prinùlivc,  et  en 
s'écartant  ainsi,  de  plus  en  plus,  du  terme  central  RÉ.  En  revanche,  on 
fait  alors  la  suppression  de  plusieurs  termes  en  commençant  par  FA,  qui 
est  le  dernier  terme  grave  de  l'échelle  primitive,  et  en  allant  vers  le  terme 
central  RÉ. 

L'addition  de  plusieurs  bémols  commence  par  si  bémol,  en  s'écartant  de 
RÉ,  et  la  suppression  contraire  commence  par  SI,  en  allant  vers  RÉ. 

III.  —  Le  dernier  des  6  dièzes  qu'on  doit  employer  pour  monter  au  tri- 
ton se  trouve  sur  le  terme  mi.  Or  un  mi  dièze  représente  le  mèuie  son  qu'un 
FA,  à  toutes  les  octaves.  Nous  pouvons  donc  rentrer  à  l'extrémité  oppo- 
sée delà  série  des  sept  termes  primitifs.  Comme  le  mi  dièze  était  le  plus 
élevé  de  la  nouvelle  série  des  sept  termes  de  quintes  consécutives  suivant 
lesquels  l'j  série  primitive  était  montée  au  trilon,  le  FA  sera  aussi  le  sep- 
tième et  le  plus  élevé  d'une  nouvelle  série  équivalente;  il  faudra  donc  six 
termes  de  quintes  consécutives  au-dessous  de  lui.  Or  la  première  quinte 
au-dessous  de  FA  se  note  par  le  premier  des  bémols  qui  est  en  si:  d'où  il 
suit  que  les  six  termes  que  nous  cherchons  seront  bémolisés. 

On  ferait  la  même  démonstration,  inversement,  en  partant  des  bémols 
pour  aboutir  aux  dièzes. 

Donc  le  dernier  article  de  la  règle  précédente  se  complète  par  cette  nou- 
velle règle  : 

Pour  monter  on  pour  descendre  au  triton,  prenez,  indifféremment,  6  diè- 
zes ou  6  bémols. 

On  sait  que,  par  l'assimilation  (1)  du  sol  dièze  et  du  /^/  bémol,  \e  triton 
se  trouve  exactement  au  milieu  de  l'octave.  Dans  la  notation  sur  la  portée 

(1)  Vuir  p.  00. 
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de  cinq  lignes,  si  le  sol  dicze  est  écrit  sur  une  ligne,  le  la  bémol  est  écrit 
dans  Tinlcrligne  supérieur;  de  même  pour  tous  les  autres  termes  assimi- 
lés :  cela  ressort  des  définitions  mêmes  du  bémol  et  du  dièze  ;  en  effet,  l'un 
abaisse  et  l'autre  élève  à  un  demi-Ion  le  son  des  notes  primitives. 

IV.  —  De  cette  fonction  du  dièze  il  résulte,  sans  autre  démonstration,  que, 
pour  monter  un  mode  à  un  demi-ton,  nous  devons  quitter  complètement  la 
série  primitive  et  employer  la  série  entière  des  sept  dièzes. 

Mais,  d'après  ce  que  nous  venons  de  voir,  les  deux  dièzes  les  plus  élevés, 
en  mi  et  en  s/,  donnent  les  mêmes  sons  que  FA  et  que  DO;  nous  pourrons 
ainsi  rentrer,  par  deux  termes,  à  l'extrémité  opposée  de  la  série  primitive 
et  constituer  une  série  équivalente  de  sept  termes  dont  FA  et  DO  sont  les 
plus  élevés  :  nous  aurons  donc  à  ajouter  cinq  bémols. 

La  même  démonstration  se  ferait  inversement  en  partant  de  sept  bémols 
pour  aboutir  à  cinq  dièzes. 

D'où  celte  règle  :  Pour  manier  à  un  demi-ton,  prenez  7  dièzes  ou  5  bémols. 

Inversement  :  Pour  descendre  à  un  demi-ton,  prenez  7  bernois  ou  5  dièzes. 

La  réunion  des  règles  111  et  IV  donne  ce  corollaire  : 

//  revient  au  même,  étant  données  deux  expressions  équivalentes,  d'ajouter 
un  dièze  à  Vune  ou  de  retrancher  un  bémol  de  Vautre,  et  réciproquement. 

En  effet,  nous  trouvions  tout  à  Theure  (règle  III)  deux  résultats  équiva- 
lents, par  l'emploi  des  six  dièzes  et  par  l'emploi  des  six  bémols  ;  d'un  côté 
en  ajoutant  un  dièze,  et,  de  l'autre,  en  supprimant  un  bémol,  nous  avons 
obtenu  deux  autres  résultats  équivalents  entre  eux  (règle  IV). 

V.  —  Si,  après  avoir  monté  à  un  demi-ton,  je  veux  encore  monter  à  un 
ton  de  plus,  il  faudra  (règle  II)  ajouter  deux  dièzes;  or,  la  série  des  sept 
dièzes  étant  épuisée  par  la  transposition  au  demi-ton  (règle  IV),  je  devrais 
prendre  les  deux  premiers  termes  d'une  nouvelle  série  de  doubles  dièzes,  par 
laquelle  les  notes  écrites  représentent  des  sons  plus  élevés  d'un  ton.  Bien 
qu'une  telle  notation  soit  tout  à  fait  correcte,  il  convient  cependant  d'évi- 
ter cette  complication  de  la  clef  par  les  doubles  dièzes. 

D'après  la  règle  IV,  sept  dièzes  donnent  le  même  résultat  que  cinq  bémols 
et  il  revient  au  même  d'ajouter  deux  dièzes  ou  de  retrancher  deux  bémols. 
J'aurai  donc  : 

7  dièzes  -}-  2  dièzes  =  5  bémols  —  2  bémols  =::  3  bémols. 
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Si  je  veux  monter,  une  autre  fois,  à  un  ton  de  plus,  je  retrancherai  encore 
deux  bémols.  Or  la  somme  d'un  demi-ton  et  d'un  ton  fait  une  tierce  mineure 
et  la  somme  d'un  demi-ton  et  de  deux  tons  fait  une  quarte. 

D'où  cette  cinquième  et  dernière  règle:  Pour  monter  à  une  tierce  mineure^ 
prenez  o  bémols;  à  une  quarte,  I  bémol.  Inversement:  Pour  descendre  à 
une  tierce  mineure,  prenez  Sdièzes;  à  une  quarte,  I  dièze. 

Telles  sont  les  cinq  règles,  nécessaires  et  suffisantes,  de  la  transposition 
par  l'armure  de  la  clef.  Elles  s'enchaînent  strictement  et  la  dernière  revient 
à  la  première.  En  effet,  dans  la  théorie  de  la  transposition,  descendre  à  une 
quarte  est  la  même  chose  que  monter  à  une  quinte,  puisque  la  quarte  infé- 
rieure d'un  son  fait  l'octave  de  sa  quinte  supérieure  et  puisque  tout  revient 
de  même  d'octave  en  octave.  Or  nous  avons  bien  vu,  par  la  première  règle, 
que,  pour  monter  à  une  quinte,  il  faut  un  terme  supérieur,  ou  un  dièze. 

Ces  cinq  règles  suffisent  pour  tous  les  intervalles  de  transposition.  En 
effet,  d'un  côté  à  Tautre  d'un  son  donné,  non  seulement  la  quarte  revient 
à  la  quinte,  mais  aussi  la  tierce  majeure  à  la  sixte  mineure,  la  tierce  mi- 
neure à  la  sixte  majeure,  le  ton  à  la  septième  mineure,  le  demi-ion  à  la 
septième  majeure  et  l'on  entre  enfin,  des  deux  côtés,  dans  l'octave,  qui 
revient  à  l'unisson. 

Elles  s'appliquent  à  toutes  les  armures  de  la  clef,  par  la  conversion  des 

dièzes  et  des  bémols.  En  effet,  l'exemple  de  la  règle  V  n'est  nullement 

exceptionnel  :  il  se  rapporte,  au  contraire,  à  une  conséquence  générale  de 

ces  règles,  d'après  laquelle,  à  partir  du  nombre  6,  l'équivalence  des  dièzes 

et  des  bémols  obéit  à  une  progression  inverse,  comme  on  le  voit  dans  les 

deux  lignes  suivantes  : 

+ 
Dièzes        0     1     2    3     i     o     (5     7     8     0  10  11  12. 

Bémols     12  11    10     9     8     7     G     o     4     3     2     10. 

Nous  touchons  ici  à  la  limite  logique  des  signes  dont  la  démonstration 
musicale  a  besoin.  Un  huitième  bémol  porte  sur  le  si,  qui  est  déjà  une  fois 
bémolisé.  Alors  commence  la  série  des  doubles  bémols.  Parvenus  au  nombre 
de  12  bémols,  nous  avons  réellement  2  l)émols  et  5  doubles  bémols.  Nous 
pouvons  alors  les  effacer  tous  et  lire  les  notes  un  degré  plus  bas,  car  nous 
sommes  revenus  ainsi  à  toute  la  série  des  sons  donnés  par  l'échelle  des 
quintes  primitives.  Inversement,  quand  nous  arrivons  à  12  dièzes,  nous 
avons  réellement  2  dièzes  et  .^  douilles  dièzes  et  nous  pouvons  les  effacer 
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tous  en  lisant  un  degré  plus   haut.  Cette  triple  équivalence  est  démontrée 
dans  la  figure  suivante  : 


^^^P^^^.l^'' 


iEE 


f}     bibb   rni^l^    si 


H»  fi. 


^^^^^^ 
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^p^Mo 


J'ai  déjà  observé  que  les  doubles  dièzes,  non  plus  que  les  doubles  bémols, 
ne  s'inscrivent  pas  à  la  clef  :  les  cinq  règles  précédentes  suffisent  à  la  trans- 
position de  tous  les  modes  sur  tous  les  degrés  ;  or,  aucune  d'elles  ne  pres- 
crit l'emploi  des  doubles  dièzes  ou  des  doubles  bémols  :  la  cinquième  règle 
donne  précisément  le  moyen  de  les  éviter. 

Si  l'on  veut,  au  courant  de  la  mélodie,  couper  par  des  demi-tons  les 
cinq  tons  qui  entrent  dans  la  succession  diatonique,  partout  reproduite, 
l'emploi  des  cinq  premiers  bémols  ou  des  cinq  premiers  dièzes  suffira  tant 
que  les  notes  diatoniques  resteront  à  leurs  places  primitives,  c'est-à- 
dire  tant  que  la  clef  sera  sans  dièzes  ni  bémols;  en  effet,  les  cinq  dièzes 
ou  les  cinq  bémols  font  déjà,  dans  les  cinq  intervalles  de  ton  de  la  succes- 
sion diatonique,  dix  demi-tons  ;  le  reste  des  douze  demi- tons  que  mesure 
l'octave  est  donné,  dans  la  même  succession,  par  les  demi-tons  primitifs 
mi  fa  et  si  do.  Par  suite,  lorsque  la  clef  portera  déjà  deux  dièzes,  sur  fa  do, 
ou  deux  bémols,  sur  si  mi,  la  notation  des  douze  demi-tons  demandera  la 
série  complète  des  sept  dièzes  ou  des  sept  bémols  ;  de  toutes  manières,  on 
aura  toujours  à  employer,  pour  ce  but,  cinq  dièzes  ou  cinq  bémols  de  plus 
qu'à  la  clef.  Pour  trois  dièzes  à  la  clef,  on  aura  donc,  en  tout,  huit  dièzes, 
c'est-à-dire  sept  dièzes,  dont  un  double  ;  enfin,  pour  sept  dièzes  à  la  clef, 
on  aura,  en  tout,  douze  dièzes,  c'est-à-dire  sept  dièzes,  dont  cinq  doubles. 
De  même  pour  les  bémols. 

Je  donne  ci-contre,  autour  du  centre  RË,  le  tableau  complet  de  la  trans- 
position immédiate,  pour  toutes  les  notes  diatoniques,  primitives  ou  déjà 
transposées,  et  pour  toutes  les  autres  notes.  On  y  trouve  donc  l'application 
des  cinq  règles  précédentes,  relatives  à  l'armure  de  la  clef,  et,  de  plus,  le 
jeu  des  bécarres,  des  doubles  dièzes  et  des  doubles  bémols  pour  les  notes 
intermédiaires. 
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J'ai  placé,  au  centre  du  tableau,  eu  notes  blanches, la  succession  diatoni- 
que des  sons  ramenés  de  l'échelle  des  quintes  primitives,  dans  l'octave  de 
UÉ,  C'est  ensuilc  par  les  dièzcs  ou  par  les  bernois  inscrils  à  la  clef  (ju'on 
connaît  la  transposition  de  celle  r/amme  diatonique,  à  toutes  les  hauteurs, 
suivant  les  règles  établies  ci-dessus. 

Chaque  note  inleriwkliairc,  coupant  chacini  des  cinq  Ions  de  la  ganiine  en 
deux  demi- Ion  s,  est  écrite  à  la  même  place  que  le  son  diattailque  précédent. 
Ainsi,  en  allant  de?-e  à  mi,  la  note  intermédiaire  est  placée  en  face  de  ré  ; 
inversement,  en  allant  de  mi  à  ré,  elle  est  placée  en  face  de  mi.  Dans  le 
premier  cas,  le  son  qu'elle  détermine  est  plus  haut  que  celui  de  ré,  et  par 
conséquent  elle  doit  recevoir  le  signe  du  dièze;  dans  le  second  cas,  le  son 
qu'elle  détermine  est  plus  bas  que  celui  de  mi  :  elle  doit  alors  recevoir  le 
signe  du  bémol. 

Cette  convention  s'applique  aussi  aux  gammes  transposées.  Quand  le  son 
intermédiaire  monte  au-dessus  d'une  note  diatonique  déjà  diézée  ou  déjà 
bémolisée  à  la  clef,  on  ajoute  à  la  notation  le  signe  du  double  diéze  (1)  ou 
celui  du  bécarre;  quand  le  son  intermédiaire  descend  au-dessous  d'une 
note  diatonique  déjà  bémolisée  ou  déjà  diézéeà  la  clef,  on  ajoute  le  signe 
du  double  bémol  ou  celui  du  bécarre. 

Les  mêmes  règles  servent  encore  à  un  autre  procédé  de  transposition  par 
lequel  les  notes  peuvent  rester  à  leurs  places  dans  la  portée,  à  condition 
qu'on  les  lise  d'après  d'autres  clefs. Cette  méthode  rend  de  très  grands  ser- 
vices aux  artistes, toutes  les  fois  qu'ils  ont  besoin  de  transposer  un  morceau 
à  vue,  c'est-à-dire  instantanément  (2).  Mais  je  n'ai  pas  à  détailler  ici  tous 
les  procédés  de  la  technique  musicale. 

Après  avoir  lixé  les  cincf  règles  de  la  ti'aiisposiliou  iinmi'diate,  il  faut 
parler  de  cette  sorte  de  modulation  que  j'ai  appelée  tout  d'abord  la  trans- 
position préparée.  En  effet,  dans  la  suite  du  déveloi>pement  musical,  le 
changement  de  place  ne  se  fait  guère  sans  une  transition  par  laquelh;  les 
notes  du  mode  construit  sur  la  première  tonique  se  mêlent  avec  quelques- 
unes  des  notes  qui  doivent  leconstituer  sur  la  tonique  nouvelle,  ainsi  qu'on 
le  voit  dans  le  tableau  que  développent  les  six  pages  suivantes  ; 

(1)  Le  (louhlo  (liùze  peut  s'écrire,  suivant  l'usage  moderne,  par  une  croix  renversée  ; 
nous  n'avons  [las  de  simplilicalion  correspondante  pour  le  douhle  bémol. 

(2)  V.  Baudiot  (Cliarles),  Traité  de  transposilioii  musicale  aili)}>té  ddiis  les  clus-s^c.i  du 
Conservatoire,  Paris,  Lcmoine,  18:57. 
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Changement  de  place  d'un  même  mode. 
Modes  d'orientation  inférieure. 
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Changement  déplace  d'un  mtMiie  mode. 
Mudes  d'orientation  supérieure. 
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Cliangemenl   de    place    d'un    inrme   mode. 
Modes  d'orientation  inJV'i  iciue  {^ui(e). 
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Changoment   de  place    d'un   même    mode. 
Modes  d'orientation  supi'rii'ui-e  (stdle). 
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Changement  de  place  d'un  même  mode. 
Modes  d'orientation  inférieure  {fin). 
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Changeiiii'iU  dr  place  d'un  mAme  modo 
Modes  d'oriciilalion  suj4(''iiciire  (/<«). 
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Los  dièzes  et  les  bémols  (luc  doit  recevoir  la  clef  sont  inscrits  à  la  fin  de 
chaque  accolade,  comprenant  la  transposition  de  quatre  modes  :  ils  indi- 
quent la  modification  des  notes  diatoniques  qui  conviennent  à  chacun  de 
ces  quatre  modes,  lorsqu'on  veut  le  développer  dans  sa  nouvelle  position. 

Les  figures  de  modulation  se  tiennent  ici  dans  la  mesure  à  deux  temps, 
ou  à  deux  noires  subdiviséeschacune  en  deux  croches,  .l'admets  la  conven- 
tion d'écriture  par  laquelle  une  modification  quelconque,  une  fois  donnée 
pour  une  note,  vaut  pour  toutes  les  notes  situées  sur  le  même  degré,  dans 
la  môme  mesure, à  moins  qu'il  ne  survienne  un  bécarre. 

Parmi  les  nombreuses  manières  d'amener  chaque  mode  à  diverses  pUi' 
ces,  j'ai  choisi,  pourcette  tliéoriegénérale,  celles quime  semblaientle mieux 
se  plier  à  un  travail  d'ensemble  et  qui,  d'ailleurs,  se  rapportaient  aux  obser- 
vations déjà  présentées  dans  la  suite  de  ces  études. 

Tout  d'abord  il  faut  se  rappeler  l'idée  de  ht  liaison,  qui  n'a  pas  cessé  de 
dominer  notre  travail.  A  part  les  cas  où  le  compositeur  veut  produire  quel- 
que efl'et  spécial  de  surprise,  le  changement  de  tonique  ouïe  changement  de 
mode,  dans  le  courant  du  discours  musical,  sera  toujours  meilleur,  en  thèse 
générale,  sil'on  y  met  un  certain  souci  de  diriger  et  de  soutenir  l'attention 
vers  son  nouvel  appui.  Rien  ne  vaudra  mieux,  dans  ce  but,  que  l'em- 
ploi des  7ioles  communes,  h  l'unisson  ou  à  l'octave,  entre  les  accords  succes- 
sifs qui  eïïeciuenicellc  inxns'ilion.  Lliarmonisation  à  quatre  voix,  générale- 
ment préférée  par  les  théoriciens,  et  le  mélange  des  accords  de  septième  et 
de  neuvième  avec  les  accords  de  ([uinte  permettront  de  trouver  plus  facile- 
ment ces  notes  communes. 

J'ai  observé,  dans  cenouveau  travail,  V orientation  àowi  il  a  été  parlé  au 
chapitre  précédent.  Les  modes  suivaient,  à  gauche,  l'ordre  RÉ,  SOL,  DO, 
FA;  à  droite,  RÉ,  LA,  MI,  SI,  d'après  l'échelle  des  quintes. 

Les  modesde  gauche  avaient  desaccords  à  primes  inférieures,cesi-k-d\re 
que  leur  orientation  était  parmi  les  résultants  ;  les  modes  de  droite  avaient 
des  accords  inverses,  à  primes  supérieures,  c'est-à-dire  que  leur  orientation 
était  parmi  les  partiels.  Or,  la  transposition  préparée,  ouïe  changement  de 
tonique,  n'enlève  rien  à  la  nature  du  mode  qu'on  met  en  jeu  :  ce  parti 
pris  de  l'orientation,  une  fois  adopté  pour  l'harmonisation,  peut  donc  sub- 
sister dans  les  modulations. 

I*ar  suite,  ce  tableau  peut  se  diviser  en  deux  parties,  disposées  en  regard. 
Celle  de  gaucho  présente  des  mo(i(>s  d'orientation  inférieure  :  elle  emploie 
diverses  formes   de   l'accord  de  (juinte  dit  «  majeur  »,  à  prime  inférieure. 
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ex  :  sol  si  vé,  et  l'accord  de  scplicinn  asymélrif/ue  qui  contient  cet  accord 
«  majeur  »,  ex.:  sol  si  ré  fa. La  partie  de  droite  présente  les  modes  d'orien- 
tation supérieure  :  elle  emploie  les  diverses  formes  de  l'accord  inverse  de 
quinte  dit  «  mineur  »,  à  prime  supérieure,  ex.  ;  ré  fa  la,  et  l'accord  de  sep- 
tième asymétrique  qui  contient  cet  accord  «mineur  )),ex.:  si  ré  fa  la.  L'une 
des  parties  n'est  pas  autre  chose  qu'un  dérah/ue  renversé  de  l'autre  partie. 
Par  exemple,  une  fois  admise  une  certaine  manière  de  déplacement  du 
mode  de  SOL,  il  suffit,  pour  déplacer  le  mode  inverse  de  LA,  de  changer, 
comme  je  l'ai  dit  précédemment,  SOL  en  LA,  DO  en  Ml  et  FA  en  SI(lj.  Alors 
la  mélodie  aiguë  d'un  mode  se  retourne  et  passe  ù  la  voix  grave  de  l'autre 
mode,  et  réciproquement.  Chaque  figure  de  modulation  comprend  :  à 
une  extrémité,  l'une  des  formes  de  l'accord  final  du  mode  d'où  l'on  vient  ; 
à  l'autre  extrémité,  une  suite  de  trois  accords  qui  servent  d'entrée  au  mode 
où  l'on  va  :  j'ai  admis,  pour  plus  de  précision  dans  ce  travail  d'ensemble, 
que  l'entrée  d'un  même  mode  serait  toujours  àpeu  près  la  même,  quelle  que 
soitla  provenance  de  ce  mode.  Les  deux  éléments  extrêmes  delà  modulation 
se  relient  par  un  accord  de  transition  qui  présente,  des  deux  côtés,  au 
moins  une  note  commune  ;  comme  le  tableau  conserve  l'orientation  de 
chaque  mode,  cet  accord  de  transition  est  choisi,  lui  aussi,  parmi  les 
accords  asymétriques,  c'est-à-dire  qu'il  a  son  origine  dans  l'un  des  accords 
de  quinte  ou  de  septième  asym.étrique. 

La  transposition  au  triton  est  répétée  au  début  et  à  la  fin  de  ce  tableau, 
sur  des  degrés  et  suivantdes  signes  diflërents,mais  avec  un  même  résultat 
pour  l'oreille,  car  la  note  du  triton,  diézée  ou  bémolisée,  se  ramène,  par 
le  «  tempérament  égal  »,  à  la  moitié  exacte  de  l'octave.  Par  suite  du  même 
('  tempérament  >:, on  remarquera  en  plusieurs  endroits,  notamment  dans  la 
première  accolade,  l'emploi  de  ce  que  les  modernes  ont  appelé  l'enharmonie. 
Il  y  a  pour  nous  «  enharmonie  »  toutes  les  fois  qu'un  môme  son,  appartenant 
à  deux  accords,  s'exprime  en  deux  notes  occupant  des  degrés  consécutifs  : 
par  exemple,  le  mi  dièze  continue  sur  un  nouvel  accord  le  son  donné  par 
le  fa;  il  en  est  de  même  pour  le  son  du  .s(  bémol,  continué  par  la  dièze. 

Notre  étude  se  poursuit  en  un  groupe  d'autres  tableaux  pour  les  modula- 
tions proprement  dites.  Le  premier  tableau  de  ce  groupe  prend  ipialre  pages; 
il  se  rapporte  au  changement  de  modes  en  une  nu'me  place,  autrement  dit 
à  la  conversion  de  la  tonique  d'un  mode  en  tonique  d'un  autre  mode  : 

(1)   V.  cllUli.  I,  p.   11!J. 


158 


LA   PLURALITfc;    DES    MODES 


Changement  de  mode  en  une  même  place. 
!'■«  série  :  orientation  inférieure. 
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Changement  de  mode  en  une  même  place. 
Ire   série    inverse    :   orientation   supérieure. 


REe-vRE 


m 


S 


^ 


i!5 


S 


^ 


Ê 


P 


B 


^ 


Ê 


fc 


a 


m 


m 


LA   en  tA 

-4— 


Z/  e^M/ 


m 


^ 


m 


5 


l.  A    en.  SI 


r 


t 


///  un  K£  (Ccv/o^iA)  M/   'n  /.A 


M/  en  J/ 


s/   en  R.d(co^/^  /-A)  -5/  en  lA 


SJ    en    ^J 


^^ 


t^W 


^ 


^f^ 


î 


f# 


r   r 


^^ 


afc 


3: 


S 


î 


t^^ 


i 


ïfe 


3r    en  31 

=1= 


100 


LA    l'LLMAMTt:    UKS    MOUES 


Changement  de  mode  en  une  même  jilace. 
2«  série  :  de   roiienlation  inférieiu'e   à   l'orientation  sujx'rieure. 
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Cliangemcnt  de  mode  en  une  môme  place. 
;2*  série  inverse  :  de  l'orientation  supérieure  à  l'orientaliim  inférieure. 
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Passage  d'un  mode  à  un  autre  mode 

sur  les  Ioniques  de  l'échelle  primitive  des  quintes. 

!•'«  série  :  orientation  inférieure. 


3<  RéC'o^r"  ^'"-)  "  ^^^     '''  RB^'^<"/»^'>'>'-jÀDO        j,  RE  ico.piSoL)  i 


TA 


^?? 


^S 


f=&^ 


^ 


t~^ 


KE  ei  RE 

rr(.îry\«    COwpC    S0L\ 


7 


n^^^ 


T 


m 


^^ 


^ 


^=g 


5 


?^ 


a.  5^/  j  Â£(touj>t  Uiij 


i 


^ 


^ 


:i 


Je  ^^/  o(   JJû 


^f^ 


^ 


501  ^  FA 


^ 


^^ 


^ 


j    n 


rin 


501    e-^  SOL 


4 


ï/îJ" 


^^^ 


^ 


r 
^ 


^ 


£ 


s 


^ 


Jt  Z»*?  </  ^t^  Uopc  hOL]        3^  _2i^  À  Sût 


-i=n 


^ 


s 


^  ^<3  j'   /'/4 


^ 


ï 


n 


^ 


J_ 


T)0    c,^  DO 


f 


^^ 


g=g 


/d 


à^  /M  .;  /f ^f  (eoupt  SûU    :)e  /■/(  ^'  Sût  a»  y»>î  .i'  j?<3 


n 


^ 


^ 


i 


V    J~J 


[^^ 


^ 


g^p 


zf- 


^ 


5 


F 


f^ 


^t^ 
^ 


-f- 


E 


FA     €a  TA 


LA   PLLRALITK   DES   MODES 


1()3 


Passage  d'un  mode  îi  un  autre  mode 

sur  les  toniques  de  l'échelle  primitive  des  quintes. 

ire  série  inverse  :  orientation  supérieure. 
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Passage  d'un  mode  à  un  autre  mode 

sur  les  toniques  de  réchelle  primitive  des  quintes. 

2e  série  :  de  l'orientation  inférieure  à  l'orientation  supérieure. 
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Pcassage  d'un  mode  à  un  autre  mode 

sur  les  Ioniques  de  l'échelle  primitive  des  quintes. 

2e  série  inverse  :  de  l'orientation  supérieure  à  l'orientation  inférieure. 
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Tassage  d'un  mode  à  un  autre  mode 
sur  divers  deerés. 
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La  conversion  peut  se  faire  entre  les  modes  d'un  même  cadre  ou  de 
même  orientation,  et  alors  j'emploie,  pour  transition,  les  mêmes  accords 
asymétriques  que  dans  le  tableau  de  la  transposition  préparée. 

Elle  peut  se  faire  aussi  entre  les  modes  de  deux  cadres  ou  d'orientation 
opposée.  L'accord  de  transition  est  alors  choisi  parmi  les  accords  symétri- 
ques de  plus  de  trois  sons,  de  septièmes  majeures  ou  mineures  et  de  neuvième 
majeure  (1),  qui  se  rattachent  également  aux  deux  côtés  de  la  réson- 
nance  et  qui  se  prêtent  bien,  par  là-même,  au  changement  d'orientation. 

Ce  tableau  se  divise  ainsi  en  deux  suites  dontchacune  estdisposée  d'après 
l'ordre  des  termes  de  l'échelle  des  quintes  :  il  en  résulte,  pour  chaque  ligne, 
soit  en  allant  de  gauche  à  droite,  soit  en  allant  de  haut  en  bas,  une  certaine 
progression  entre  les  dièzes  et  les  bémols,  conformément  aux  règles  de 
transposition  ci-dessus  exposées.  En  effet,  convertir  la  tonique  du  mode 
de  RÉ  en  tonique  du  mode  de  SOL  revient  à  monter  d'une  quinte  le  mode 
de  SOL,  d'où  un  dièze,  et  le  nombre  des  dièzes,  ou  des  bémols,  doit  s'aug- 
menter au  fur  et  à  mesure  que  la  conversion  se  fait  en  passant  par  un  plus 
grand  nombre  de  quintes. 

De  même  que  pour  le  tableau  de  la  transposition  préparée,  les  exemples 
sont  renversés  en  un  autre  cadre  mis  en  regard,  d'orientation  opposée,  par 
le  changement  de  SOL  en  LA,  de  DO  en  MI  et  de  FA  en  SI  et  par  la  substi- 
tution des  bémols  aux  dièzes  ou  des  dièzes  aux  bémols. 

Le  deuxième  tableau  du  groupe  précédent  tient  aussi  en  quatre  pages  (2)  ; 
il  s'occupe  du  passage  d'un  mode  à  un  autre  mode,  en  les  prenant  aux 
places  respectives  indiquées  par  les  toniques,  qui  résultent  de  l'échelle  des 
quintes. 

Ainsi  définie,  cette  modulation  n'ajoute  aucun  dièze  ni  bémol  à  la  clef. 
S'il  arrive  que  le  premier  mode  soit  déjà  transposé,  le  deuxième  le  sera 
également  et  se  servira  de  la  même  armure. 

Nous  avons  ici  la  même  disposition  que  pour  le  premier  tableau,  c'est- 
à-dire  qu'étant  données  deux  pages  en  regard,  l'une  de  ces  pages  présente 
simplement  le  décalque  renversé  des  exemples  de  l'autre  page. 

La  transition  dans  une  môme  orientation eïwploie  aussiles  accords  asymé- 
triques et  la  transition  d'une  orientation  à  l'autre,  les  accords  symétriques. 

(1)  L'accord  de  pelile  quinte,  de  trois  sons,  symétriiiue  aus.si,  ne  me  sert  pas  pour  ce 
but.  Ses  attaches  à  chaque  résonnance  sont  mulliples,  mais  l'aibles,  ahisi  que  je  l'ai 
expliqué.  V.  p.  12G. 

|2)  Pages  162  à  16.5. 
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Il  resterait  enfin  à  donner  des  exemples  pour  tous  les  cas  où  l'on  veut 
chaurjer  de  mode  en  des  places  quelconques.  Or,  chacun  des  sept  modes  de 
partage  de  l'octave  peut  se  placer  sur  chacun  des  douze  degrés  par  lesquels 
on  aboutit,  de  demi-ton  en  demi-ton,  jusqu'à  l'octave  de  sa  tonique  primi- 
tive ;  il  peut  venir,  en  chacune  de  ces  places,  de  six  autres  modes.  Nous 
devrions  donc  présenter  environ  cinq  cents  exemples.  Un  tel  travail  serait 
inutile  pour  notre  but,  puisqu'il  est  suffisamment  prouvé,  par  les  exemples 
précédents,  que  les  modes  peuvent  se  jouer  de  toutes  manières  les  uns 
avec  les  autres,  soit  dans  une  même  orientation,  par  l'emploi  des  notes 
communes  entre  les  accords  asymétriques  ou  de  môme  résonnance,  soit 
dans  les  deux  orientations,  par  le  mélange  des  accords  symétriques  ou  de 
double  résonnance  :  nous  n'aurions  nul  besoin,  pour  cette  démonstration, 
d'employer  d'autres  moyens  que  ceux  qui  nous  ont  servi  jusqu'à  présent  et 
qui  peuvent,  les  uns  ou  les  autres,  être  imités  dans  tous  les  cas, par  analogie. 

Nous  nous  contenterons  donc,  pour  ces  passages  de  modes  en  toutes 
places,  des  quelques  cas  indiqués  dans  l'avant-dernière  page  (1). 

§  2 

Nous  avons  observé,  dans  la  deuxième  partie  de  nos  études  (2),  que  les 
trois  lijpes  des  quartes  diatoniques  proviennent  de  l'échelle  de  sept  termes 
de  quintes  continues  et  que  l'adoption  des  échelles  de  quintes  discontinues 
donne  trois  nouveaux  types  de  quartes,  soit  : 

rr        ..r    (  la  si'^si     ...rê  ré...  fa    fa^sol] 

Type  IV   \  .  .    r  y  .  .  ,         .,      .      ,    /  Type  V 

.^  ou  vu  fa  ta^  ...la  inversement  :  ou  sol...  si\y  si  do\ 
asvmelrique  )           •   ,      ,              .  ,  .        .      ,.    \  asymetruine 

\  ou   Si  do  do"^  ...mi  ou  do...mi'^mi     fa  ] 

la   si\^...  do  ^  ré  )    Type  VI 
ou  ré  mt  [?...  /a  8  sol  \  symétrique 

Ces  types,  une  fois  trouvés,  s'adaptent  à  la  charpente  des  modes  par  les 
sons  extrêmes  des  quartes.  Aiixsi  les  deux  types  IV  et  V  réunis  viennent 
modifier  deux  notes  intérieures  des  modes  de  RÉ  (coupe  SOL  et  coupe  LA) 
et  des  modes  de  SOL  et  de  LA  (coupe  RÉ).  La  note  centrale  RÉ  se  trouve 
alors  entourée  de  deux  tierces  majeures  et  l'on  a  un  nouvel  accord  symétri- 
que degrande  quinte,  dit  de  «  quinte  augmentée  »,  si  bémol  —  ré — fa  dièze. 

(1)  Voir  p.  166.  A  la  fin  de  la  première  accolade,  en  fa  el  mi  dièze,  respectivement, 
à  la  fin  de  la  troisième  accolade,  en  si  et  do  bémol,  le  lecteur  trouvera  une  application 
de  Yenharmonie  dont  jai  déjà  parlé,  p.  liiT. 

(2;  V.  pp.  7o-81. 
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D'ailleurs  toutes  les  notes  de  ces  modes  ainsi  chromalisés  appartiennent, 
pour  chacune  des  deux  orientations,  soit  comme  extrêmes,  soit  comme 
moyennes,  à  des  accords  primitifs  de  trois  sons,  de  quinte  juste  et  de  petite 
quinte  dite  «  quinte  diminuée  »,  dont  les  deux  autres  éléments  figurent 
déjà  dans  celte  disposition  chromatique  elle-même.  Ces  modes  chromati- 
ques s'harmonisent  donc  entièrement  par  leur  propre  fonds. 

Chacun  des  autres  modes  diatoniques,  étant  composé  de  deux  quartes 
semblables,  asymétriques  en  elles-mêmes  et  de  même  sens,  n'admet  l'ap- 
plication que  de  l'un  ou  de  l'autre  de  ces  types  chromatiques  IVetV,  suivant 
l'orientation.  Ainsi  disposés,  les  modes  chromatiques  de  FA,  inversement 
de  SI,  et  de  SOL  (coupe  DO),  inversement  de  LA  (coupe  MI),  manquent  de 
l'un  des  éléments  qu'il  leur  faudrait  pour  former  aussitôt  un  accord  de 
quinte,  à  trois  sons;  d'où  la  nécessite  d'ajouter,  dans  l'harmonisation, 
l'une  des  notes  diatoniques  RÉ,  LA,  SOL. 

Telles  sont  les  remarques  auxquelles  donne  lieu  le  genre  chromatique 
grec:  c'est  d'après  elles  que  je  l'harmonise,  plus  loin,  dans  uq  tableau 
à  quatre  voix,  en  employant  la  même  disposition  des  modes  consécutifs 
et  des  modes  inverses  que  dans  les  tableaux  du  chapitre  précédent. 

Le  type  VI  peut  recevoir  la  dénomination  de  chromatique  oriental.  Comme 
sa  quarte  constitutive,  composée  d'une  seconde  augmentée  (ou  d'une  tierce 
mineure)  entre  deux  demi-tons,  est  symétrique  en  elle-même,  son  applica- 
tion aux  divers  modes  ne  comporte  pas  d'autre  variété,  dans  chaque  orien- 
tation, que  celle  qui  résulte  de  la  coupe  et  du  ton  complémentaire. 

Au  premier  examen  d'une  gamme  ainsi  formée,  on  peut  considérer  clia- 
que  note  comme  faisant  partie  d'un  accord  de  quinie  juste,  de  trois  sons, 
dans  l'une  ou  l'autre  orientation  :  les  éléments  en  sont  donnés  par  la  gamme 
même.  Il  y  a,  de  plus,  des  accords  de  trois  sons,  de  grande  quarte,  ou  de 
triton,  ou  de  «  quarte  augmentée  »,  qui  peuvent  se  trouver  divisés  soit  en 
seconde  augmentée  et  en  tierce  mineure  (ce  qui  revient  à  deux  tierces  mi- 
neures, comme  dans  la  jjetite  quinie,  ou  «  quinie  diminuée  >\  diatonique), 
soit  en  seconde  majeure  et  tierce  majeure. 

Donc,  d'abord,  deux  éléments  harmoniques:  les  accords  de  quinie  et  ceux 
de  grande  quarte. 

Ensuite,  la  contraction  des  deux  accords  inverses  de  grande  quarte, 
suivant  leur  seconde  majeure  commune  et  au  centre  de  l'octave,  c'est-à- 
dire  sur  les  deux  coupes,  nous  donne,  parmi   les  degrés  do  celle  gamme 
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spéciale,  un  accord  nouveau  (1),  de  toutes  façons  symétrique,  soit  en  lui- 
même,  soit  par  rapport  au  centre  et  aux  deux  extrémités  de  l'octave,  dont 
il  est  séparé,  dans  les  deux  sens,  par  un  demi-ton.  Cet  accord  de  quatre 
sons,  formé  par  deux  tierces  majeures  autour  d'une  seconde  majeure,  peut 
s'appeler  accord  de  grande  sixte,  ex.  :  mi  bémol  —  sol  la  —  do  dièze. 

Jusqu'à  présent,  les  termes  que  nous  avons  ajoutés  à  Féchelle  des  quintes 
étaient  en  nombre  égal  des  deux  côtés  de  RÉ.  Rien  ne  nous  empêche  main- 
tenant de  les  employer  en  nombre  inégal,  pour  obtenir  une  autre  forme, 
mixte,  renfermant  une  quarte  diatonique  avec  une  quarte  chromatique. 

Par  exemple,  en  mettant  deux  termes  à  droite  et  un  terme  à  gauche  de 
l'échelle,  nous  déduirons  : 

RÉ     mi     faS  sol  —  la  si^    do;:  ré. 

Inversement,  deux  termes  à  gauche  et  un  à  droite  nous  donneront  : 
ré    mi>    fa^  sol  —  la  si;    do     RÉ. 

Pour  chaque  orientation,  les  notes  de  ces  gammes  peuvent  être  com- 
prises dans  des  accords  de  quinte  ou  de  septième  asymétriques,  ou,  assez 
souvent,  dans  des  accords  symétriques  de  petite  quinte.  Nous  avons  aussi, 
entre  si  bémol  ei  fa  dièze,  V accord  de  grande  quinte  signalé  précédemment. 

L'avant-dernière  note  de  l'octave,  en  chaque  sens,  porte  un  accord  nou- 
veau,h  qu&lre sons,  symélrique, de  petite  septième  ou  «septième diminuée  ». 
Ex.  :  do  dièze  —  mi  —  sol  —  si  bémol;  fa  dièze  —  la  —  do  —  mi  bémol. 
Les  deux  termes  extrêmes  donnent,  d'après  le  «  tempérament  égal  »,  la 
consonnance  de  sixte  majeure,  c'est-à-dire  une  des  meilleures  conson- 
nances  de  deuxième  catégorie. 

En  ajoutant  une  tierce  majeure  àl'unedeses  extrémités,  on  trouve  enfin 
deux  autres  accords  nouveaux, inverses,  asymétriques  en  eux-mêmes,  qu'on 
peut  appeler  neuvièmes  mineures,  ou  petites  neuvièmes,  à  tierce  majeure  ex- 
trême, ou,  plus  brièvement,  neî«u/èmes  chromatiques  {'i).  Ce  sont  les  accords: 

la  do^  mi  sol  si\^,  inversement  /a^  la  do  mi.^  sol.  Malgré  l'addition  de  la 

5 

bonne  consonnance  de  tierce  majeure-^-,  la  qualité  de  l'accord  de  septième 

diminuée  se  trouve  un  peu  contrariée  par  la  consonnance  défectueuse  des 

(1)  Un  accord  que  nous  n'avions  pas  trouvé  parmi  les  notes  du  genre  diatonique.  Je 
n'ai  aucune  prétention  à  inventer  des  accords  absolument  nouveaux:  il  me  suffit  de  signa- 
ler chaque  accord  remarquable,  en  suivant  l'évolution  logique  de  cette  théorie  générale. 

(2)  Nous  avons  déjà  mentionné  des  accords  de  neuvièmes  mineures  dans  le  genre  dia- 
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17  ,„ 
termes  extrêmejî,  dont  le  rapport  est,  approximativement,  — .  L  harmoni- 
sation des  notes  successives  de  ces  gammes  ne  m'a  pas  amené  aux 
accords  de  neuvièmes  mineures  chromatiques,  non  plus  qu'à  l'accord  de 
quinte  augmentée;  maison  peut  trouver  leur  emploi  dans  d'autres  mé- 
lodies, par  exemple,  pour  chaque  orientation: 
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Les  deux  tableaux  suivants  montreront  plusieurs  emplois  des  premiers 
accords  nouveaux,  pris  chacun  dans  la  forme  d'oili  ils  sont  issus.  Pour  le 
chromatique  grec,  j'applique  diverses  combinaisons  des  types  IV  et  V  aux 
douze  modes,  suivant  leurs  coupes.  Seuls,  les  modes  de  RÉ  et  de  LA  ou 
SOL  à  coupe  RÉ  ont  une  harmonie  autonome,  c'est-à-dire  composée  des 
seules  notes  dont  ils  sont  formés.  Pour  le  chromatique  oriental  et  pour  le 
chromatique  mixte,  il  suffit  de  donner  l'harmonisation  de  ces  modes  dépen- 
dants de  RÉ.  Partout  la  coupe  est  marquée  par  une  croix,  comme  précé- 
demment, et  le  ton  complémentaire,  par  un  trait. 

Le  chromatique  mixte,  appliqué  sur  SOL,   présente  l'une  des  formes, 
Sol  —  la  si^  do  rémi^  fa?  sol, 
que  la  musique  moderne  a  choisies  pour  ce  qu'elle   appelle   le  «  mode 
mineur». 

tonique,  en  mi  sol  si  ré  fa,  inversement  en  si  ré  fa  la  do  ;  seulement    les  deux  tierces 
extrêmes  élaient  mineures  des  deux  côtés. 

Les  diverses  formes,  complètes  ou  mixtes,  du  genre  chromatique,  produisent  ainsi 
plusieurs  accojY^s  nouveaux  qui  se  multiplient  parles  renversements,  tout  aussi  bien 
([ue  les  accords  trouvés  dans  le  genre  diatonique.  Les  uns,  comme  la  grande  quinte  et 
la  grande  sixte,  sont  compris  par  nos  théoriciens  dans  la  dénomination  d'accords  alté- 
rés; les  autres,  petite  septième  et  petite  neuvième,  dans  la  déduction  des  accords 
«  dissonants  »  des  gammes  «  majeure  >>  et  «  mineure  ».  Or  ceux-ci  ne  sont  pas  moins 
«  altérés  »  que  ceux-là.  Au  point  de  vue  de  la  théorie  générale,  on  pourrait  se  contenter 
de  leur  ajoutera  tous  une  même  qualification,  puis(iu"ils  ont  tous  leur  origine  dans  un 
même  genre,  et  de  dire  :  grande  quinte  chromatique,  grande  sixte  chromatique,  petite 
septième  chromatique,  petite  neuvième  chromatique. 
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Harmonisalion  des  modes  dans  le  genre  chromatique. 
Orientation  inférieure. 
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Harmonisation  des  modes  dans  le  genre  chromatique. 
Orientation  supérieure. 
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Harmonisation  des  modes  dans  le  genre  chromatique  {suite). 
Orientation   inférieure. 
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Orientation    supérieure. 
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J'ai  déjà  parlé  d'une  autre  forme,  adoptée  on  montant,  comprise  sous  la 
même  dénomination  de  «  mode  mineur  »  : 

Sol  —  la  si|;  do  ré  mi  fa=  sol. 

La  disposition  inverse  est  tout  autant  admissible  : 
la  si[?  do  ré  mi  fai?  sol  —  La. 

Il  y  a  encore  une  troisième  forme,  en  descendant  :  la  si  do  ré  mi  fa  sol  la. 

Les  harmonistes  y  emploient  l'accord  «  majeur  »  mi  sol  il:  si,  afin  d'imiter 
le  mode  de  DO. 

La  préférence  entre  ces  formes  multiples,  embrouillées,  et  le  choix  de 
l'harmonisation  qui  devait  convenir  à  ce  «  mode  mineur  )),si  variable,  ont 
été  souvent  discutées  entre  les  théoriciens.  Le  résultat  de  leurs  études, 
autant  qu'on  peut  le  préciser,  consiste  à  changer  en  accords  «  mineurs  » 
quelques  accords  «  majeurs  »  du  mode  de  DO.  On  aurait  dû  pour  cela 
prendre  tout  de  suite  le  mode  de  MI,  le  favori  des  anciens,  tout  préparé  d'a- 
vance et  très  nettement  indiqué  par  la  théorie  générale  ;  mais  il  n'y  a  pas 
bien  longtemps  que  l'opposition  normale  de  ces  deux  modes  a  été  observée 
assez  attentivement.  D'ailleurs,  notre  musique  moderne  se  préoccupait 
surtout  des  accords  «  majeurs  »  et  l'on  n'aurait  pas  admis  qu'un  mode 
pût  complètement  s'en  passer.  L'accord  majeur  fut  donc  employé  parmi 
les  accords  mineurs,  notamment  sur  la  quinte  ou  dominante,  souvent  même 
sur  la  finale.  xVlors  le  «  mode  mineur  »,  tantôt  contrastant  avec  le  «  mode 
majeur  »,  tantôt  l'imitant,  se  trouva  formé,  en  diverses  manières,  par  la 
réunion  d'éléments  hétérogènes. 

Chacun  des  autres  modes  diatoniques  peut  aussi  se  travestir  par  le  chan- 
gement d'orientation  de  quelques-uns  de  ses  accords.  Mais,  avant  toutes 
ces  déviations  possibles, il  y  a  les  formes  anciennes  du  genre  chromatique, 
telles  que  je  les  ai  rappelées  plus  haut;  celles-là  se  dispensent  très  bien 
des  changements  subits  d'orientation  et  des  emprunts  éventuels  faits  au 
genre  diatonique;  elles  se  suffisent  à  elles-mêmes, pour  l'harmonie  comme 
pour  la  mélodie.  Elles  peuvent,  d'ailleurs,  passer,  soit  entre  elles,  soit 
avec  les  modes  diatoniques,  par  une  foule  de  modulations  qu'il  serait 
trop  long  de  détailler  ici. 

Je  termine  donc  cette  étude  en  donnant,  du  moins,  pour  les  formes 
chromatiques  anciennes  et  pour  la  forme  mixte,  des  exemples  de  modula- 
tions par  simple  changement  de  place,  à  tous  les  intervalles  de  transposi- 
tion^ ascendante  ou  descendante,  et  dans  les  deux  orientations  inverses  : 
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Changement  de  place  dans  le  genre  chromatique. 
Orientation  inférieure. 
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Orientation  supérieure. 
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Changement  de  place  dans  le  genre  chromatique  [suite). 
Orientation  inférieure. 
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Orientation  supérieure. 
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Changement  de  place  dans  le  genre  chromatique  (fin). 
Orientation  inférieure. 
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Orientation  supérieure. 
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CONCLUSIONS 

Voici  terminée  la  tâche  que  nous  avions  entreprise  au  sujet  de  la  IMura- 
lilé  des  Modes,  sans  laquelle  on  ne  saurait  constituer  la  théorie  générale 
de  la  musique.  Il  convient  de  donner  ici  une  vue  d'ensemble  de  la  marche 
et  des  résultats  des  trois  parties  de  ce  travail. 

Dès  Feutrée,  nous  nous  trouvions  en  face  de  la  gamme  de  DO,  soutenue 
exclusivement  par  la  théorie  moderne.  En  examinant  les  appuis  que  cette 
théorie  se  cherchait,  notre  attention  s'est  portée  principalement  sur  la 
distinction  des  assemblages  de  deux  sons  en  consonnances  et  en  dissonances, 
sur  l'effet  des  résultants  dans  les  accords  «  parfait  majeur  »  et  «  mineur  », 
sur  Vimilation  de  la  résonnance  et  sur  les  combinaisons  de  quelques  pre- 
miers nombres. 

Nous  avons  prouvé,  par  l'intensité  de /(V»'so»,  dans  la  résonnance,  des  sons 
réunis  suivant  divers  intervalles,  que  la  qualité  des  innombrables  conson- 
nances comprises  dans  les  octaves  se  différencie  seulement  c^wp/ws  au  moins 
et  qu'il  ne  peut  y  avoir  entre  elles  aucune  ligne  de  démarcation  d'après 
laquelle  les  unes  seraient  des  «  consonnances  »  et  les  autres,  des  «  disso- 
nances »;  que,  par  exemple,  la  qualité  de  la  sixte  mineure,  comptée  parmi 
les  «  consonnances  »,  n'est  piastres  éloignée  de  cellede  la  septième  mineure, 
dite  «  dissonante  »,  et  qu'il  faudrait,  par  conséquent,  dans  cette  théorie 
elle-même,  écarter  l'idée  de  «  perfection  »  absolue  qu'on  attribue  à  l'accord 
«  majeur  »,  dont  la  sixte  mineure  faitpartie.  En  réalité,  l'accord  «  majeur» 
est  l'un  des  accords  les  moins  imparfaits  et  l'on  doit  en  dire  autant  de  l'ac- 
cord «  mineur»  formé  des  mêmes  consonnances,  inversement  placées. 

Quant  au  défaut  qui  provient  des  résultants  ou  sons  inférieurs,  pour 
l'accord  «  mineur  »,  nous  l'avons  retrouvé  le  même,  en  sens  contraire, 
pour  l'accord  «  majeur  »,  dans  la  résonnance  des  partiels  on  sons  supé- 
rieurs. 

L'idée  de  Viinitationde  larésonnance  parunegamme  exemplaire,  unique, 
nous  a  paru  incapable  d'entrer  dans  aucune  théorie  sérieuse,  car  s'il  est 
impossible,  d'une  part,  de  copier  la  résonnance,  infinie,  celle-ci  se  prèle 
également,  d'autre  part,  à  toutes  les  imitations  incomplètes  et  inexactes,  à 
toutes  les  approximations  qu'on  veut  en  faire,  soit  par  la  gamme  de  DO, 
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soit  par  d'autres   gammes,  ce  qui  revient  à  dire  qu'elle   n'en  préconise 
aucune. 

Enfin,  au  point  de  vue  des  premiers  nombres  simples,  il  fallait  détermi- 
ner le  rôle  qu'on  doit  leur  attribuer,  en  observant  que  leur  jeu  aboutit  tou- 
ours  à  des  altérations,  même  dans  les  théories  mathématiques  rigoureu- 
ses, et  qu'ainsi  les  prétentions  de  ces  théories  se  trouvent  détruites  par  leur 
propre  fait.  L'étude  des  rythmes  des  consonnances  nous  a  alors  montré, 
autour  d'une  grandeur  de  consonnance  exprimée  par  un  rapport  de  nom- 
bres simples,  une  certaine  marge  dans  laquelle  d'autres  grandeurs  voisiqes, 
exprimées  par  des  rapports  de  nombres  beaucoup  plus  compliqués,  repré- 
sentent des  consonnances  d'effet  semblable  ;  car  on  y  retrouve,  par  l'ana- 
lyse de  leur  mouvement  vibratoire  combiné,  la  même  figure  rythmique 
prédominante  que  dans  la  consonnance  des  premiers  nombres.  Ainsi  se 
justifie  l'idée  générale  d'une  approximation,  ou  d'un  «  tempérament  »,  par 
lequel  nous  sommes  délivrés  de  la  préoccupation  des  minimes  différences, 
impraticables,  entre  des  consonnances  de  même  genre,  c'est-à-dire  de  même 
figure  rythmique.  Les  consonnances  données  par  les  premiers  nombres  ne 
sont  rien  de  plus  que  des  ^ypes,sans  doute  plus  commodes  pour  la  promp- 
titude des  calculs  de  comparaison  et  pour  la  démonstration  théorique, 
mais  entourés  d'une  foule  d'autres  variétés  assez  équivalentes  dans  leurs 
résultats  ;  c'est  même  l'une  ou  l'autre  de  ces  variétés  qui  se  trouve  le  plus 
souvent  réalisée  dans  la  pratique. 


Une  fois  débarrassés  ainsi  des 'prétentions  de  la  théorie  moderne  et  de 
l'exclusivisme  de  la  gamme  de  DO,  nous  avons  pu  entrer  dans  le  domaine 
de  la  théorie  générale  et  le  parcourir  librement  en  tous  sens. 

Au  début,  il  fallait  rappeler  le  principe  d'après  lequel  le  grand  intervalle 
d'oclave  qui  est  la  mesure  invariable  de  toute  la  musique,  peut  être  par- 
tagé en  des  intervalles  plus  petits. 

Chacun  des  nouveaux  sons  doit  trouver,  dans  ce  partage,  un  autre  son 
qui  fasse  avec  lui  la  meilleure  consonnance  possible. 

Ija  meilleure  des  consonnances  plus  petites  que  l'octave  est  démontrée 
parla  formule  d'intensité  de  liaison,  dans  la  résonnance  de  deux  sons  asso- 
ciés, et  c' est  \a  quinte.  Il  suffit  donc  de  faire  une  échelle  des  quintes  et  de 
rapprocher  ensuite  leurs  termes  par  la  mesure  d'octave,  ainsi  que  cela 
résulte  des  théories  anciennes. 
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Ui-,  011  rciiJtir(iuc  qu'une  séiiu  de  .yr///  leiiues  de  quiaUs,  en  quelque 
endroit  qu'on  la  prenne,  pioduiiu  toujours  un  partage  de  l'octave  en  sept 
intervalles,  dont  deux  plus  petits,  environ  de  moitié,  que  les  cinq  autres  : 
on  donne  à  ceux-ci  le  nom  de  tons;  à  ceu\-lù,  le  nom  de  deuù-tons. 

Ce  rapport,  vague,  peut  se  préciser  : 

Si  l'on  développe  une  échelle  de  douze  termes  et  si  l'on  diminue  cha- 
cune, des  quintes  d'une  quantité  imperceptible,  par  l'opération  du  tempé- 
rament, on  obtient  un  partage  exact  de  l'octave  en  douze  jjetils  intervalles 
égaux  dont  on  prend  deux  pour  chaque  ton  provenant  de  l'échelle  primitive 
des  sept  termes. 

Tel  est  le  principe  du  partage  diatonique,  par  lequel  il  y  a  plus  de  tons 
que  de  demi-tons. 

Suivant  la  note  choisie  à  volonté  pour  point  de  départ  dans  la  série  des 
sept  termes,  les  deux  demi-tons  se  trouvent  placés  différemment  à  l'inté- 
rieur de  l'octave  et  l'on  a  ainsi,  tout  d'abord,  sept  (juinmes,  ou  sept  modes, 
y  compris  le  mode  de  DO. 

Ensuite  on  observe  que,  parmi  les  sons  qui  divisent  les  octaves,  celui 
qui  fait  un  intervalle  de  quinte  avec  le  terme  pris  pour  initial  ou  pour 
tonique  a  nécessairement  une  importance  particulière,  car  il  donne  le  point 
derepère  le  plus  facile,  surla  meilleure  des  consonnances  plus  petites  que  l'oc- 
tave. Or  les  notes  initiales  ou  les  toniques  de  ci/uy  des  gammes  déjà  trouvées 
ont  deux  sons  de  quinte,  l'un  en  haut,  l'autre  en  bas;  les  initiales  des  deux 
autres  gammes,  établies  aux  extrémités  de  l'échelle  des  sept  termes  de 
quintes,  n'ont  plus,  dans  le  partage  diatonique  provenant  de  cette  échelle, 
qu'une  seule  quinte,  en  haut  ou  en  bas. 

11  y  a,  par  conséquent,  douze  manières  de  considérer  l'ensemble  des 
sept  gammes,  suivant  le  sens  où  l'on  vise  la  quinte  de  la  tonique,  autre- 
ment dit,  la  coupe  des  octaves  diversement  partagées. 

Les  systèmes  anciens,  ceux  des  Grecs,  ceux  du  moyen  âge  et  celui  des 
primitifs  modernes,  se  ramènent  à  cette  théorie  générale  des  douze  modes 
diatoniques  définitifs,  si  l'on  joint  aux  opérations  faites  avec  des  voix 
d'hommes,  les  opérations  symétriquement  inverses  qui  peuvent  se  faire, 
de  même,  avec  les  voix  de  femmes,  autrefois  négligées,  c'est-ù-dire  si  l'on 
admet  toute  la  vocale  humaine  aussi  bien  que  l'échelle  des  sept  termes  de 
quintes  autour  de  lili ,  où  cette  vocale,  prise  dans  ses  limites  ordinaires, 
se  trouve  contenue  assez  exactement. 
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Eu  même  temps  que  ce  genre  dialonique,  issu  de  réclielle  des  quintes 
continues  et  dans  lequel  les  divisions  de  chaque  quarte  produisent  deux 
Ions  et  un  demi-ton^  placé  soit  au  milieu,  soit  aux  extrémités,  les  anciens 
pratiquèrent  aussi  le  genre  chromatique,  dans  lequel  les  quartes  ne  conser- 
vent plus  d'intervalle  de  ton,  mais  se  composent  de  deux  intervalles  de 
demi-ton  et  d'une  seconde  augmentée  ou  tierce  mineure  (d'un  ton  et 
demi).  Ce  genre  peut  s'expliquer  par  l'abaissement  ou  l'élévation  de  telle 
ou  telle  note  des  quartes  diatoniques.  En  tout  cas,  il  correspond  à  certains 
arrangements  de  termes  de  quintes  discontinues  ;  car  les  termes  exté- 
rieurs, produits  par  des  échelles  discontinues,  se  ramènent  entre  les  sons 
successifs  déjà  trouvés.  Le  genre  chromatique  se  présente  donc,  dans  la 
suite  de  la  théorie  générale,  comme  une  variation  ou  une  altération  des 
formes  du  genre  diatonique.  Celui-ci  reste  toujours,  pour  tous  les  théori- 
ciens, le  premier  des  genres,  appuyé  qu'il  est,  directement  et  fermement^ 
sur  la  base  même  de  la  musique. 


La  théorie  générale  ne  concerne  pas  seulement  la  connaissance  des 
propriétés  des  sons  et  son  adaptation  au  partage  des  octaves  en  diverses 
successions  de  peiits  intervalles;  elle  s'étend  aussi  à  l'emploi  des  sons 
simultanés  et  à  l'enchaînement  des  divers  genres  de  consonnances  et  d'ac- 
cords. Une  fois  connue  la  variété  des  modes,  il  faut  savoir  comment  deux  ou 
plusieurs  voix  concertantes  peuvent  s'y  comporter  pour  la  production 
d'une  harmonie. 

En  ce  sujet,  la  théorie  générale  donne  place  à  de  nombreux  choix  et  par- 
tis pris  que  nous  avons  signalés,  tout  en  développant  de  préférence  les 
applications  les  plus  directes  des  principes  précédemment  exposés. 

D'abord,  la  construction  elle-même  des  modes  issus  de  l'échelle  des  quin- 
tes, c'est-à-dire  de  la  meilleure  des  consonnances  plus  petites  que  l'octave, 
nous  a  déjà  indiqué  la  meilleure  harmonie  à  deux  voix,  au-dessus  ou  au- 
dessous  de  la  tonique. 

Nous  avons  aussi  remarqué  une  certaine  symétrie  parfaite  suivant 
laquelle,  étant  donnée  telle  ou  telle  harmonisation  des  modes  de  SOL,  de 
DO,  de  FA,  nous  pouvons  l'appliquer  aussitôt,  inversement,  à  ceux  de  LA, 
de  MI,  de  SI;  car  ces  toniques  sont  respectivement  dans  la  même  disposi- 
tion des  deux  côtés  opposés  du  RÉ,  centre  de  l'échelle  des  quintes. 

Ensuite  sont  venues  les  autres  consonnances  par  lesquelles  l'harmonie  à 
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deux  voix  peul-se  varier  eiUreJes  sous  des  divers  modes.  IN'ous  avons  dû 
alors  parler  de  la  succession  de  plusieurs  consonnances  semblables  et  déter- 
miner ce  qui  nous  semblait  pouvoir  être  accepté  des  injonctions  et  des 
proliiJjitions  classiques. 

Il  fallait,  après  cela,  réunir  les  éléments  de  Tharmonie  à  plusieurs  voix^ 
autrement  dit,  déduire  et  comparer  les  assemblages  de  consonnances, aux- 
quels on  applique  le  nom  général  à'accords. 

Le  meilleur  des  accords  de  trois  sons,  d'après  la  qualité  des  consonnan- 
ces établie  par  la  formule  de  liaison  dans  la  résonnance,  est  celui  qui 
résulte  de  la  superposition  d'une  quinte  avec  une  sixte  majeure. 

La  transposition  de  l'un  de  ses  termes  par  l'octave  nous  donne  un  accord 
resserré,  formé  par  la  superposition  de  deux  tierces  inégales  :  celui-ci  se 
place  exactement  tout  au  long  de  l'échelle  des  termes  de  quintes  avec  les- 
quels il  forme  la  trame  de  la  théorie  harmonique.  Ses  deux  tierces,  Tune 
majeure,  l'autre  mineure,  ont  une  disposition  difTérente  suivant  qu'il 
vient,  dans  l'échelle,  d'un  côté  ou  de  l'autre  du  terme  central. 

Dans  la  région  des  termes  supérieurs  à  RÉ,  sa  tierce  majeure  est  au- 
dessus  de  sa  tierce  mineure.  Nos  théoriciens  l'appellent  alors  «  accord 
parfait  mineur  ».  Pour  nous,  c'est  un  accord  de  quinte,  ou  de  double  tierce, 
à  prime  supérieure  :  en  effet,  ses  trois  sons  trouvent  dans  la  résonnance 
de  leurs  partiels  un  point  de  rencontre  oïl  se  forme  un  son  de  liaison  d'une 
certaine  intensité. 

Au  contraire,  dans  la  région  des  termes  inférieurs  à  RÉ,  cet  accord  a  sa 
tierce  majeure  au-dessous  de  sa  tierce  mineure.  Nos  théoriciens  l'appel- 
lent alors  «  accord  parfait  majeur  ».  Pour  nous,  c'est  un  accord  de  quinte, 
ou  de  double  tierce,  à  prime  inférieure  :  en  effet,  ses  trois  sons  trouvent, 
inversement,  leur  liaison  parmi  les  résultants,  dans  la  résonnance  infé- 
rieure. 

De  ce  double  accord  de  quinte,  nous  avons  déduit  tous  les  autres  accords 
suivant  leur  forme  primitive,  c'est-à-dire  suivant  leur  composition  par 
tierces,  qui  les  fait  rentrer  exactement  dans  l'échelle  des  sept  termes  de 
quintes.  L'examen  comparé  de  ces  divers  assemblages  de  sons  et  de 
leurs  effets  dans  la  double  résonnance  a  donné  lieu  à  une  distinction 
entre  des  accords  asijmétriques  et  des  accords  symétriques,  ceux-ci  ayant 
une  liaison  ou  une  prime  marquante  dans  les  deux  sens  de  la  réson- 
nance, parmi  les  partiels  comme  parmi  les  résultants,  et  ceux-là  n'ayant 
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(Je  piiiiiu  iiuii'qiianle  que  d'un  seul  cûlé,  parmi  les  partiels  ou  parmi  les 
résultants.  L'accord  de  quinte  lui-même,  formé  de  deux  tierces  inégales, 
est  asymétrique  :  il  s'adapte,  dans  l'une  ou  l'autre  disposition  de  ses  ter- 
mes, aux  toniques  des  modes  et  à  leurs  coupes  et  il  détermine,  suivaiit  le 
sens  de  sa  prime  ou  liaison  dans  la  résonnance,  Vorientalion  de  chacun  de 
ces  modes,  orientation  supérieure  pour  les  modes  de  LA,  de  MI  et  de  SI, 
orientation  inférieure  pour  les  modes  de  SOL,  de  DO  et  de  FA,  orientation 
double,  à  volonté,  pour  le  mode  de  RÉ,  dont  la  tonique  occupe  le  centre  de 
réclielle. 

L'orientation  par  les  primes,  qui  découle  immédiatement  des  propriétés 
de  la  résonnance  des  sons  combinés,  présente  bien  le  premier  moyen,  et 
le  plus  simple,  de  caractériser  chacun  des  modes,  tout  en  leur  conservant 
la  parenté,  les  rapports  directs  ou  inverses  et  l'enchaînement  qu'ils  tien- 
nent de  l'échelle  des  quintes,  leur  origine  commune.  C'est  ce  premier 
moyen  qui  convenait  le  mieux  à  la  théorie  générale  et  c'est  de  lui  seul  que 
nous  nous  sommes  occupés. 

Après  avoir  ainsi  exposé  une  harmonisation  des  notes  successives 
enchaînées  par  des  accords,  dans  chacun  des  modes  pris  en  leurs  places 
primitives,  il  nous  restait  à  traiter  des  divers  mouvements  de  ces  modes, 
c'est-à-dire  de  la  modulahon,  et,  avant  tout,  des  changements  d'armure  de 
la  clef,  ou  de  la  Iransposition  :  nous  l'avons  établie  en  cinq  règles  princi- 
pales, strictement  dépendantes  les  unes  des  autres,  issues,  nécessairement, 
de  l'échelle  des  quintes  continues,  car  il  est  impossible  de  parler  de  trans- 
position sans  recourir  à  cette  échelle. 

Le  changement  des  places  ou  des  modes,  dans  la  suite  du  discours  musi- 
cal, exige,  le  plus  souvent,  des  transitions  par  lesquelles  on  évite  les  mou- 
vements brusques  et  les  successsions  disparates  qui  fatigueraient  notre 
attention.  Il  faut  que  ces  transitions  participent,  de  manière  ou  d'autre, 
à  la  nature  des  modes  et  qu'elles  établissent  entre  eux  une  liaison  facile 
autant  que  ferme.  La  recherche  des  notes  communes  entre  les  accords  suc- 
cessifs est  le  premier  moyen  d'obtenir  cette  liaison,  d'ailleurs  facilitée  par 
l'emploi  de  l'harmonie  à  quatre  voix,  dans  laquelle  une  des  trois  notes  des 
accords  de  quinte  ou  de  leurs  renversements  est  redoublée  à  l'octave.  J'ai 
admis  aussi  la  possibilité  d'y  joindre  des  accords  de  septièmes,  qui  ont  les 
quatre  voix  sans  redoublement.  La  liaison  a  été  serrée  de  plus  près  encore 
par  la  mise  en  pratique  de  l'orientation. 
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En  vue  de  la  brièveté  qui  convient  à  la  théorie  générale,  je  me  suis 
arrêté,  invariablement,  à  un  nombre  de  trois  accords  de  transition,  entre 
l'accord  de  la  tonique  du  mode  d'où  l'on  vient  et  celui  de  la  tonique  du 
mode  où  l'on  va.  Les  accords  de  septièmes,  ou  de  plus  de  trois  sons,  comp- 
tent parmi  ces  trois  accords  :  ce  sont  des  septièmes  asymétriques,  quand 
l'orientation  ne  change  pas  ;  des  septièmes  symétriques,  dans  les  cas  con- 
traires. Cette  fonction  modulante,  précise,  que  peuvent  remplir  les  accords 
de  septièmes  symétriques  n'avait  pas  été  bien  définie  jusqu'à  présent:  elle 
découle  de  l'idée,  ici  exposée,  de  l'orientation  par  la  double  résonnance. 

La  loi  de  symétrie  des  termes  de  quintes  opposés  autour  du  centre  RË 
étant  toujours  vraie,  les  résultats  obtenus  une  première  fois,  de  façon  ou 
d'autre,  sont  renversables,  comme  je  l'ai  dit,  par  le  changement  de  SOL 
en  LA,  de  DO  en  MI  et  de  FÂ  en  SI.  Les  grands  tableaux  d'ensemble  se 
dédoublent  donc  en  deux  cadres,  de  travail  inverse,  et  le  lecteur  a  ainsi 
sous  les  yeux  des  exemples  du  développement  complet  de  chaque  espèce 
de  modulation. 

Enfin,  les  suites  de  demi-tons  qui  se  présentent  assez  souvent  dans  les 
modulations  du  genre  diatonique  nous  ont  ramenés  à  l'idée  générale  du 
chromatisme  et,  de  là,  au  (jenre  chromatique  lui-même,  dont  les  trois  prin- 
cipales formes  (chromatique  grec,  chromatique  oriental  et  chromatique 
mixte)  avaient  déjà  été  déduites  des  échelles  de  quintes  discontinues. i\ous 
les  avons  traitées  ici  brièvement,  en  vue  surtout  des  accords  dé  grande 
quinte, de fjrande  sixte,  de  petite  septième  et  de  petite  neuvième, q\x\  résultent 
des  ordonnances  spéciales  de  leurs  sons  successifs.  Après  avoir  reçu  leur 
harmonisation  en  deux  états  inverses,  elles  ont  passé,  séparément,  par  la 
simple  transposition  à  divers  intervalles. 


C'est  en  ce  point  du  chromatisme  que  noire  étude  s'est  arrêtée.  Ce  qui 
resterait  à  dire  sur  les  diverses  formes,  anciennes,  modernes,  contempo- 
raines, ou  sur  les  mélanges  des  genres,  des  modes  et  des  orientations, 
demanderait  une  longue  extension  de  la  théorie  générale  à  travers  les 
domaines  environnants  des  diverses  esthétiques  et  rhétoriques  musicales. 
11  existe  et  l'on  fera  encore,  pour  cola,  de  nomt)reux  trait'''S  spéciaux. 

Ces  excursions  n'étaient  pas  indispensables  à  noire  sujet  de  la  «  Plura- 
lité des  Modes  ». 
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Démontrer  que  celte  Pluralité  des  Modes  est  conforme  aux  données 
naturelles,  autant  que  nécessaire  à  une  théorie  vraiment  générale;  qu'elle 
a  été  pratiquée  dansles  musiques  anciennes;  qu'elle  est  parfaitement  pra- 
ticable après  les  découvertes  harmoniques  des  temps  modernes  :  voilà,  en 
somme,  le  but  des  trois  parties  de  nos  études. 

Pour  atteindre  ce  but,  nous  avons  établi,  dès  l'abord,  que  le  principe 
théorique  de  la  succession  des  sons  qui  partagent  les  octaves,  en  même 
temps  que  du  choix  entre  les  consonnances  ou  les  accords,  se  trouve,  non 
pas  dans  une  prétendue  imitation  de  la  résonnance  supérieure  d'un  son 
isolé,  mais  dans  la  liaison  naturelle  des  éléments,  inférieursou  supérieurs, 
qui  appartiennent  aux  résonnances  simultanées  des  assemblages  de  plu- 
sieurs sons. 

Telle  a  été, en  dernière  analyse,  l'idée  dirigeante,  sans  cesse  rappelée,  de 
tout  ce  travail  :  elle  a  amené,  par  ordre  de  conséquences  immédiates,  l'a- 
doption de  Véchelle  des  quintes,  ayant  RÉ  pour  centre,  et  l'observation  de 
la  symétrie  et  de  Vorientation  inverses  des  modes  issus  de  cette  échelle, 
autour  de  ce  RË,  qui  est  bien,  défiaitivement  et  atout  point  de  vue,  la 
clef  de  la  théorie  générale. 


FIN 
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ERRATA 


1 

Page  7,  note  (4).  \.o  dernier  rapport  est —.. 

/l       1  \^"   ,.         /l        1    \^ 
Page  9,  2«  alinéa,  6«  ligne.  Au  lieu  de  (  _x— .  1  ,  liSoz    ( --I — .  )  • 

Page  24,  note  (2).  Lisez  :  numérique. 

Page  29,  2"  tableau  des  consonnances.  A  la  fin  de  la  ligne  A,  lisez  — . 

Page  37,  2«  alinéa.  Lisez  ces  rapports  consécutifs  : 

9      10      16       9     10      _9      16  _ 
"s      "9       ïiî"      8     ~9       8       15 

Page  39,  2e  alinéa,  i"  ligne.  Supprimez  ces  mots  :  plus  tard. 

25  25 

Page  46,  note  (l).Au  lieu  de  — ,Iisez^. 
"        '  ^  '  26  25 

Page  91,  transcription  de  Vhijmnc  àCalliopc,  2«  ligne  du  texte  grec.  Enlevez 
le  point  entre  les  deux  premières  syllabes. 

Pag(!  100,  transcription  de  Vin  paradisum,  dernière  ligne  du  texte  latin. 
Mettez  un  accent  sur  la  syllabe  jm»  de  pnuperc. 

Page  103,  dernier  alinéa,  3"  ligue.  Lisez:Crïiger. 

Page  109,  2"  alinéa,  4''  ligne.  Au  lieu  de  :  successions,  lisez  :  ensembles. 

Page  127,  dernier  alinéa,  Se  ligne.  Lisez  :  «  sixte  mineure  ». 
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